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ie impreſſioniſtiſche Malerei kann nicht als Trägerin der maleriſchen Idee unferer 

Zeit gelten. Es kann ihr nicht zugeſtanden werden, daß ſie klar und unzweideutig 
zum Ausdruck bringt, welche Kräfte die Kunſt unſerer Epoche bewegen. Indem ſie das 
Maß aller Dinge, den Nenfchen, zurückſetzt hinter das Unkörperhafte und Seelenloſe, 
indem ſie Luft und Licht, Atmoſphäre und phyſiſches Milieu voranſtellt, betont ſie, daß 
ihr Momente der Innerlichkeit und die Veranſchaulichung der Seelenhaftigkeit nichts 
oder doch nur ſehr wenig bedeuten gegenüber rein maleriſchen, d. h. koloriſtiſchen 
Dingen. Die impreſſioniſtiſche Malerei iſt völlig eingeſtellt auf Farbenreiz. Sie iſt 
die Sinnenkunſt des Auges. Iſt es mit aller Ausſchließlichkeit, um ſo zu bewirken, 
daß die Begriffe Kolorismus und Malerei ſich vollkommen decken. Daß man jedoch 
bei ſolcher Vorausſetzung ganze Epochen der Malerei aus dem Bereiche der maleriſchen 
Kunſt ausſcheiden müßte, daß Wichelangelo, Dürer, Grünewald keinesfalls unter 
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dieſem Geſichtswinkel in ihrer Bedeutung erkannt werden könnten, wird zu leicht 
überſehen. 

Es iſt alſo an dem, daß der Impreſſionismus nicht als der Ausdruck der Kunſt⸗ 
anſchauung einer Epoche, ſondern ausſchließlich als vereinigender Begriff für die techniſche 
Form einer maleriſchen Richtung zu gelten hat. Ihn zu verallgemeinern, indem man ihn 
auf die geſamte Malerei eines Zeitalters anwendet, iſt unmöglich, weil der Impreſſio— 
nismus als techniſcher Vorgang ſchon bei den Venezianern der Spätrenaiſſance, bei 
Velasquez, Rembrandt, dem Delfter Vermeer, bei Goya und Chardin erſchien, alſo 
längſt bevor er als, Entdeckung“ durch die Franzoſen im letzten Drittel des vorigen Jahr— 
hunderts auf den Schild erhoben wurde. In dem Maße, als die Technik als das Ent— 
ſcheidende der Malerei hingeſtellt wurde, iſt die Achtung vor der Idee in der Malerei 
vermindert worden. In der Konſequenz dieſes Vorganges konnte der Menſch in der 
Malerei nur noch „Motiv“ ſein, Vorwand für einen Beleuchtungseffekt, wenn nicht 
gar ein Stilleben, und das wurde zu einer Erſcheinung, die bis zu jenem Gebiet der 
Malerei, das den Menſchen in ſeiner individuellen Seelenhaftigkeit zum Gegenſtand hat, 
bis zur Bildnismalerei, verfolgt werden kann. 

Lebens fähig und dauerhaft aber kann nur eine Kunſtrichtung fein, die den Menſchen 
in den Mittelpunkt ſtellt und um ihn die Welt des Sichtbaren oder der Träume aufbaut. 

Wenn heute der Impreſſionismus abklingt, fo iſt es, weil in ihm die phyſikaliſch— 
techniſchen Elemente zu ausſchließlich regierten und die Entfaltung des Künſtleriſchen 
hemmten. Das widerſpricht der Stimmung der Zeit. Unſer Zeitalter iſt auf das Meta- 
phyſiſche gerichtet, in allen Provinzen der Kunſt triumphiert die Phantaſie, das Ab— 
ſonderliche, das aus dem Temperament Entſprungene, es ſteigt auf bis an die Grenzen 
der Myſtik. Bei den Arbeiten jener künſtleriſchen Richtung, für die, im Gegenſatz zum 
Impreſſionismus, der nicht eben glückliche und nicht markant abzirkelnde Name Ex⸗ 
preſſionismus geprägt wurde, iſt trotz der rauhen und wenig annehmbaren Form, in 
der ſie erſcheinen, das Beſtreben unverkennbar, über das Techniſche hinweg den Zu— 
ſammenhang zu finden mit der Idee der Zeit. Der Menſch in ſeiner Seelenhaftigkeit 
kommt in dieſen Kunſtäußerungen zu ſeinem Recht, ſeeliſche Vorgänge mit den Mitteln 
der bildenden Kunſt auszudrücken, iſt einer der Programmpunkte des Expreſſionismus. 

Wenn ſich ſchaffende oder analyſierende Anhänger des Expreſſionismus zu ihrer 
Kunſt äußern, ſo fehlt ihnen nie ein Wort und ein Begriff: Gott. Es iſt ein anderer 
Ausdruck für Sehnſucht, für den Drang ins Unendliche, für den Willen, die Feſſeln 
der Form abzuſtreifen. Konflikte, in die ſich die Künſtler des Expreſſionismus verſtrickt 
finden, kannten die Maler des Impreſſionismus nicht. Ihnen, ging das Bild nicht zu= 
ſammen“, Fragen der Farbenperſpektive oder ähnliches ſetzten ihnen zu, nie aber gerieten 
ſie in ſeeliſche Wirrniſſe. 

Anders jene Gruppe von Künſtlern, die man Schöpfer aus Ekſtaſe ne nennen möchte, 
Menſchen, die völlig eins geworden ſind mit ihrem Werk, aus deren Bildern die Hand— 
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werksmäßigkeit zwar nicht verſchwunden, aber irgendwie darin aufgehoben, aufgewogen 
iſt durch ein Höheres, das man — ein wenig altmodiſch — das Ideal heißen muß, Künſt— 
ler, die mit ihren Schöpfungen an die Bezirke des Philoſophiſchen und Poetiſchen gren— 
zen, die von ſeeliſchen Krämpfen geſchüttelt werden, aber auch mit den höchſten Wonnen 
des Künſtlertums geſegnet ſind. Der Begriff Gott als Ausdruck für die heiligſte Sehn— 
ſucht der Künſtlerſeele iſt in ihren Werken lebendig, hat Geſtalt angenommen in der 
mannigfaltigſten Art. Gott-Sehnſucht kennzeichnet das Werk und das Schaffen der 
Nazarener, Sonnen-Sehnſucht trieb Feuerbach, Böcklin, Marées nach dem erfüllen- 
den Süden, die wehmütige Sehnſucht, eine untergehende Welt der Märchenſeligkeit 
und des Menſchenglücks in der beſcheidenen Beſchränkung auf das Nahe und in feinem 
Nach⸗innen⸗gewendet⸗Sein feſtzuhalten, beſtimmte Waldmüllers, Schwinds, Spitz— 
wegs Schaffen, Caſpar David Friedrichs Sehnſucht hat pantheiſtiſche Farbe: es iſt 
das Drängen in die Weite, das Verlangen, eins zu werden mit der unendlichen Natur. 

So angeſehen, beſtehen Berührungspunkte zwiſchen der Gruppe jener deutſchen 
Künſtler des neunzehnten Jahrhunderts, die man, etwas ſummariſch zuſammengepackt, 
die Malerpoeten nennt, und den jüngſten Strebungen der deutſchen Malerei. Über den 
Impreſſionismus hinweg bildet ſich eine Tradition: nicht im Formalen, ſondern im Ge— 
danklichen und im Gefühlsmäßigen. Ein Bild Feuerbachs und eine Malerei Pechſteins: 
man ſtelle fie in Gedanken nebeneinander und — erſchrecke nicht! Gewiß, eine gewaltige 
Revolution der Malerei hat ſich in den vierzig Jahren, die zwiſchen dem jüngſten Bild 
Pechſteins und dem „Konzert“ Feuerbachs liegen, vollzogen. Hauſenſtein hat in einer 
ausgezeichneten Analyſe der expreſſioniſtiſchen Malerei für die Bezeichnung der Ge— 
genſätze, die infolge der Entwicklung ſich zwiſchen einſt und jetzt bildeten, die Formel 
gefunden: Der Darſtellung der Gegenſtandsform wurde die Darbietung des abſoluten 
Mittels gegenübergeſtellt. Das heißt, daß auf die ſchmeichelnde Wohligkeit des Bild— 
mäßigen verzichtet wurde, daß die Relativität des Tons der Unbedingtheit der unge— 
brochenen Farbe weichen mußte. Mag dieſe Grundverſchiedenheit der Epidermis der 
Bilder zunächſt jede Beziehung und Vergleichung unmöglich zu machen ſcheinen, im 
Tiefſten beſtehen Berührungspunkte, eine ſeeliſche Bindung zwiſchen dem Waler— 
poeten und dem Expreſſioniſten iſt da: ſie fehlt dagegen bei Feuerbach und Leibl, ob— 
wohl ſich die Malerei beider im Formalen nicht fernſteht. Das, was die Bilder ſo— 
wohl des Malerpoeten als des Expreſſioniſten von den Arbeiten des Impreſſioniſten 
trennt und unter ſich vereinigt, iſt die „Betonung verſammelter Weſentlichkeit“ und 
das „Geordnet⸗Symmetriſche“ im Gegenſatz zu dem Zufälligen, Ausnahmehaften und 
Aſymmetriſchen des Impreſſionismus, iſt die ſelbſtverſtändliche Herrſchaft der Vor— 
ſtellung an Stelle der Anſchauung, die bei den Gemälden des Impreſſionismus trium— 
phiert, iſt das Hervorkehren der Seelenhaftigkeit, die Rückerſtattung der Menſch— 
lichkeit an die Kunſt: das Maß aller Dinge, das Ebenbild Gottes, iſt in ſeine 
Rechte eingeſetzt. 


Es iſt überflüſſig und müßig, nach der Berechtigung der dichtenden und philoſophie— 
renden Malerei, der Phantaſie- und Stimmungskunſt, neben der rein abſchildernden 
realiſtiſchen Malerei zu fragen oder darüber zu ſtreiten, welche von beiden die „vorzüg— 
lichere“ ſei. Abſchätzende Urteile oder Vorſchriften nach irgendeiner Richtung find un— 
nütz. Der Künſtler darf darſtellen, was er will: er muß nur die Kraft haben, es in 
die Sphäre der Kunſt zu erheben. Je mehr er mit ſeinem Werk die tiefſten Saiten 
der Seele des mitfühlenden Betrachters ſchwingen macht, deſto ſtärker iſt ſeine Kunſt. 
Das Kunſtwerk hat eine ſoziale Funktion zu erfüllen, daran iſt nicht zu rühren, und 
die Erfüllung der ſozialen Funktion wird an der Auswirkung, grob geſprochen: am 
Erfolg, erkannt. Nun mag es wohl ſtimmen, wenn der Ardinghello-Dichter Wilhelm 
Heinſe, der einer der beſten Kunſtkenner des 18. Jahrhunderts war, ſagt, daß 
innerhalb des Stoffgebietes der Malerei, d. h. der ungeheueren Skala von der äußer— 
ſten Kraft des Herkules und dem Brüllen des Löwen bis auf das erſte Wimmern des 
Kindes, jede Erſcheinung das gleiche Recht beſitze, ebenſo richtig iſt aber die Außerung 
Muthers, daß man, bei gleichem Verdienſt der Ausführung, die „Kreuzabnahme“ 
Böcklins jederzeit dem „Salontiroler“ Defreggers vorziehen und ſie höher ſtellen 
werde. Wit anderen Worten: Gewiß iſt alles, was iſt, malbar, gewiß kann auch ein 
Paar Stiefel in der Darſtellung des rein maleriſch arbeitenden Malers äſthetiſchen 
Reiz beſitzen, aber auch die höchſte Vortrefflichkeit der Darſtellung iſt nicht in der Lage, 
die Trivialität des Gegenſtandes und natürlich noch weniger die Trivialität der Empfin— 
dung aufzuheben. Das war der Irrtum des Impreſſionismus in ſeiner Blütezeit und 
war der Irrtum ſeiner literariſchen Vorkämpfer, es war der Irrtum einer auf Reali— 
täten gerichteten, zu ausſchließlich von materialiſtiſcher Weltanſchauung erfüllten Zeit... 

Inzwiſchen haben wir uns „umgeſtellt“. Schwerſte Erlebniſſe eines ganzen Volkes 
haben den Entwicklungsprozeß vom Materialismus zu einem zunächſt noch flackernden, 
aber ſchließlich doch durchdringenden Neuidealismus beſchleunigt. Wir dürfen die 
Malerei des Impreſſionismus in ihrer techniſchen Bedeutung ungeſchmälert laſſen, wir er- 
kennen ihre Notwendigkeit an, wiſſen, daß ſie als Läuterung für die formale Entwick— 
lung der europäiſchen Malerei unerläßlich war und neigen uns vor ihren Großen: mögen 
ſie Manet, Monet, Degas, mögen ſie Menzel, Leibl, Trübner, Schuch und Lieber— 
mann heißen. Aber wir müſſen über den Impreſſionismus hinaus zur Stimmungs- 
kunſt ſtreben, zu einer Malerei, die Gemüts- und Gefühlswerte zu geben hat. Wir 
hoffen in dieſem Streben auf den Expreſſionismus, wenn er erſt ſeine Kanten abge— 
ſtoßen hat und die Rauheit ſeiner Formen ſich glättet, einſtweilen knüpfen wir an bei 
den Werken der Meifter einer verinnerlichten Kunſt, bei den deutſchen Malerpoeten des 
neunzehnten Jahrhunderts. 
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8 wäre eine wünſchenswerte Unterſuchung, den Einfluß der Muſik auf die deutſche 

Kunſt des neunzehnten Jahrhunderts und die Parallelen zwiſchen muſikaliſcher 
und malerifcher Entwicklung innerhalb dieſes Zeitraumes feſtzuſtellen. Hugo von Reining— 
haus ſchreibt in ſeinen „Demarkationslinien der modernen Kunſt“, daß das muſikaliſche 
Element in der modernen Kunſt ſo eminent ſtark ſei, daß die Mehrzahl der fortſchrittlich 
geſinnten Künſtler, wenn nicht ausübende, ſo doch der Empfindung nach Muſiker ſeien 
und einen geſchloſſenen Vorſtellungskreis auf dieſem Gebiete beſäßen. Ein Maler, meint 
er, dem Muſik nichts anderes als Geräuſch, dem ein Gaſſenhauer lieber wäre als eine 
ſymphoniſche Dichtung von Beethoven, Brahms oder Bruckner, ſei kein Künſtler im 
höchſten Sinne. Tatſächlich hat die deutſche Muſik, deren Kraft ſo lange ruhte oder 
ſich nur gleichſam ſpieleriſch betätigte, plötzlich einen Aufſchwung genommen und ſich 
ruckweiſe ſo entſcheidend und bedeutend entwickelt, daß ſich dieſem prachtvollen Impetus 
kein künſtleriſch tätiger oder künſtleriſch empfindender Menſch entziehen kann, ohne ſich 
des bereitwillig geſpendeten Reichtums tiefſter Anregung und höchſter Erbauung ſelbſt 
zu berauben. Wenn man in dieſem Zuſammenhang das Wort Malerpoeten gebraucht, 
empfindet man unwillkürlich, daß ihr Poetentum ein der abſoluten Muſik nahe ver— 
wandtes ſein muß, daß die malenden Poeten auf ihrem Felde Lyriker oder Novelliſten 
ſein müſſen. Ein dramatiſches Malerpoetentum iſt ebenſowenig ausdenkbar als ein 
epiſches, Hiſtorienbilder müſſen aus diefem Zuſammenhang mit der gleichen Entſchieden— 
heit ausgewieſen werden wie Genreſtücke und Sittenbilder. Nur jene Gemälde ſind 
Schöpfungen echter Malerpoeten, die eine lyriſche, liedhafte Stimmung zum Ausdruck 
bringen, und — mit gewiſſem Vorbehalt — jene Novellenbilder, die von der Art des 
großen Venezianers Giorgione ſind, bei denen der leichte Einſchlag einer Erzählung 
„nur als dezent angewendetes Pedal“ dient. H. W. Riehl hat einſt eine Parallele 
zwiſchen Novelle und Sonate gezogen, er hätte weiter gehen können und ein Bild wie 
Giorgiones „Adraſtus und Hypſipyle“ im Palazzo Giovanelli in Venedig oder Böck— 
lins „Sieh, es lacht die Au’!” als der gleichen künſtleriſchen Stimmung entſprungen 
und auf die gleiche Wirkung hinzielend als tertium comparationis ſeiner Gegenüber— 
ſtellung einfügen können. Die Muſikalität des Bildes, die ſich in Motiv, Stimmung, 
Kompoſition, Rhythmus und Kolorit ausſpricht, muß der Prüfſtein ſein, ob wir es mit 
einem wirklich liedhaften Kunſtwerk, mit einer ſtichhaltigen Schöpfung des Maler— 
poetentums zu tun haben. Freilich iſt es nicht ſchwer, die Muſikalität in ein Kunſtwerk 
hineinzuinterpretieren. Aber es handelt ſich nicht um das Hineinfühlen des Beſchauers, 
ſondern um die Ausſtrahlung und Auswirkung des Werkes ſelbſt. Es muß das „Her 
zu mir!“ in ſich haben, das Lockende, Werbende, Schmeichelnde, Bezwingende, Über— 
zeugende einer ſüßen oder ſtarken Melodie. 
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Wie die Muſik die abſtrakteſte, unwirklichſte der Künſte ift, fo ift innerhalb des 
Stoffgebietes der Malerei jener Umkreis, in dem ſich die Malerpoeten bewegen, den 
Phantaſiedarſtellungen am meiften zugänglich. Es iſt das Gebiet, das Dürer „Traum— 
werk“ nennt, und von dem er ſagt: „in ſolchem mag einer allerlei Kreatur untereinan— 
der miſchen“. Wie die Muſik in ihrem Weſen feſſellos iſt, ungehemmt ausſchwingt und 
ſo die typiſche Kontraſterſcheinung der exakten Struktur der Naturwiſſenſchaften iſt, 
ſo iſt die Kunſt der Malerpoeten, die dem Naturalismus zuwiderläuft, der freien, 
kombinierenden Phantaſietätigkeit am weiteſten aufgetan. 

Die Malerei des Impreſſionismus iſt wiſſenſchaftlich, da ſie vollkommen auf 
techniſchen Vorausſetzungen aufgebaut iſt. Die Werke der Malerpoeten ſind im Gegen— 
ſatz dazu phantaſtiſch, ungreifbar, müſſen es ſein, wenn ſie Anſpruch erheben, in dieſe 
Reihe geſtellt zu werden. Es trifft daher auf die beiden Richtungen der Malerei, auf 
die wiſſenſchaftlich-naturaliſtiſche und auf die muſikaliſch-poetiſche, zu, was Anſelm 
Feuerbach ſchrieb: die eine, die poetiſche, überſetzt die göttliche Schöpfungskraft ins 
Menfchliche, die andere, die techniſche, reproduziert das Geſchaffene im Geiſte, die eine 
ſucht das Weſen in der Erſcheinung, die andere die Erſcheinung im Weſen, die eine 
geſtaltet, die andere zerlegt. 
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14 den Malerpoeten verſteht man eine Gruppe vorwiegend ſüddeutſcher Künſtler, 
die in ihren Werken das Wunderland der Märchenwelt auftun. Man darf ihr 
Märchenerzählertum nicht falſch auffaſſen, ihre Welt nicht zu klein nehmen und ihr 
Schaffen ſich nicht zu idylliſch vorſtellen. „Hinter dieſer kindlichen Romantik ſteht der 
große Ernſt des Lebens, fie umfaßt die Zeit ſchwerſten Ringens nach einer neuen Welt— 
erkenntnis, die ſich aus den Sklavenfeſſeln der Vergangenheit zu befreien fucht” (Fritz 
Burger). — Dieſer Kampf um das Große und Wahre ſetzt mit Erſcheinungen wie 
Koch, Genelli und Carſtens ein und reicht bis zu Feuerbach und Böcklin, und die 
Künſtler ſelbſt treten uns gegenüber wie Helden eines Dramas, das in Böcklin ſeinen 
Abſchluß findet, nicht ohne daß dem Schauſpiel fröhliche Szenen und luſtige Perſonen 
fehlten, auch nicht der heiter-innige Epilog, deſſen führende Perſönlichkeit der Karls— 
ruher Altmeiſter Hans Thoma iſt. 

Die Schar der Malerpoeten hat ehrwürdige Vorfahren. Die Meiſter der Gotik 
und der Renaiſſance, voran Cranach und der liebenswürdige Regensburger Meifter 
Albrecht Altdorfer, hatten in ſich die echt deutſche Luſt zu fabulieren. Dürer und 
Holbein, Grünewald und Hans Baldung Grien haben, oft in der Einkleidung bibli— 
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Joſeph Anton Koch Bibliſche Landſchaft 


ſcher oder mythologiſcher Novellen, poetiſch-muſikaliſche Bilder gemalt. Ein echter 
Malerpoet ſteht am Eingang des 17. Jahrhunderts, es iſt Adam Elsheimer, der große 
Märchenerzähler. Durch die ganze ſogenannte Verfallzeit der deutſchen Malerei hin 
zieht ſich die poetiſche Malerei mit den typiſchen Motiven: Der Menſch in der Land— 
ſchaft, die Muſikalität der Stimmung, die Phantaſtik der Situationen. Auf der Darm— 
ſtädter Barod-Ausftellung von 1914, die viele ſchiefe Vorſtellungen von der beſt— 
verleumdeten Epoche der deutſchen Malerei richtig ſtellte, traf man manchen Künſtler, 
deſſen Werke in dieſen Zuſammenhang gehören, den nachhaltigſten Eindruck machten 
Bilder von Chriſtoph Ludwig Agricola, von Johannes König, von Chriſtian Hilfgott 
Brand, von Norbert Grund und von einer Gruppe ſchweizeriſcher Rokokomaler mit 
dem graziöſen Salomon Geßner, der im vollen Sinn des Wortes Maler und Poet 
war, als Anführer. 

Indeſſen kann eine Zuſammenfaſſung und Überſchau der deutſchen Malerpoeten. 
die Erzväter, Propheten und Vorläufer der Richtung nur beiläufig erwähnen. Den. 
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eigentlichen Urſprung der deutſchen poetiſchen Malerei haben wir anderwärts zu fuchen. 
Da fie die Kunſt Sehnſüchtiger und Muſikaliſcher und in die Schönheit des menſch— 
lichen Körpers und in die Fülle der Landſchaft Verliebter iſt, ſo dürfen wir uns nicht 
wundern, wenn wir ſie als eine wundervolle Blume im Süden aufbrechen und dort ſich 
entfalten ſehen. In Rom, im Umkreis der Nazarener, müſſen ihre Anfänge geſucht 
werden. Der Name des Tiroler Meiſters Joſeph Anton Koch iſt für ſie bedeutungs— 
voll, Koch iſt, obwohl vorwiegend Landſchafter, in gewiſſem Sinne der Stammvater 
der Malerpoeten. In ihm iſt der heroiſch-idealiſtiſche Zug, den man ſpäter bei Feuerbach 
als hervorſtechende Eigenart wiederfindet, und das inbrünſtige Naturgefühl, das das 
Werk von Kochs direktem Schüler Ludwig Richter durchflutet. Trotzdem möchte ich 
Koch nicht den „Programm-Waler“ des poetiſchen Bildes nennen. 

Das „Programm-Bild“ der deutſchen poetiſchen Malerei iſt vielmehr erft lange 
nachher, viele Jahrzehnte nach Kochs Tod, entſtanden. Im Jahre 1882 ſchuf Arnold 
Böcklin das Gemälde, dem er den Titel „Dichtung und Malerei“ mitgab. Maleriſch 
gehört es nicht zu den ſtärkſten Arbeiten des Künſtlers. Aber es iſt in ſeiner Bekenner— 
freudigkeit gerade zu einer Zeit, da allerwärts der Naturalismus hochſtieg und jede 
Förderung erfuhr, da man ſich als Schöpfer eines Werkes dieſer Art auf alle Fälle der 
Wahrſcheinlichkeit ausſetzte, als Reaktionär verſchrien zu werden, eine Tat, die nicht 
wegdiskutiert werden kann. Man erſchaut auf dem Bilde einen lichten Hain, durch 
deſſen helles Laubwerk ſüdlicher Himmel blaut. Davor, wie auf Tizians „Himm— 
liſcher und irdiſcher Liebe“, zwei ideale Frauengeſtalten: die eine, nackten Oberkörpers, 
den Lorbeerkranz im Haar, hält in der Rechten eine blitzende Schale, ſehnſuchtsvoll 
ſchweift ihr Blick in die Ferne: ſie verkörpert dem Künſtler die Dichtung. Anders die 
Malerei: in der Linken hält ſie eine kleine Palette, ein loſes Gewand umſchmiegt in 
weichen Falten den bewegten Körper, ihre Haltung iſt geſchmeidiger, ihr Weſen ge— 
löſter, es iſt höhere Freiheit in ihrem Sein. Zwiſchen den beiden einander zugeneig— 
ten Frauen ſteigt aus zierlichem Marmorbecken „des Springquells flüſſige Säule“, 
und beide ſchöpfen aus dem gleichen Born, beide tränkt und erquickt er gleichermaßen, 
alſo daß ſie verſchwiſtert, im Tiefſten eines Weſens erſcheinen, die beiden: Dichtung 
und Nlaler. 

Daß es ſich bei dieſem Bilde um ein äſthetiſches Glaubensbekenntnis handelte, 
daß hier nicht allein Böcklin ſprach, ſondern er für alle, die ſich gleich ihm für die poe— 
tiſche Malerei erklärten, wurde ſogleich erkannt und je nachdem begrüßt oder bekämpft. 
Von dieſem Bilde an war das Malerpoetentum manifeftiert: vorhanden war es 
längſt, aber die ideale, phantaſtiſche, romantiſche Malerei Deutſchlands erfuhr in 
dieſem Bild ihre Feſtſtellung. Zu ihm bekennen ſich, die ſich des Reichtums der Cha— 
raktere, der Einfälle und der Geſtaltung, die den Malerpoeten zu danken find, bewußt 
geworden ſind. 


1 d 4 2 m * 
Arnold Böcklin Flora, Blumen ſtreuend 
Mit Genehmigung von Franz Hanfſtaengl, München 


Joſeph Anton Koch Berner Oberland 
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ottlieb Schick, der ſchwäbiſche Maler, ſchrieb unterm 17. November 1802 an ſeine 

Geſchwiſter aus Rom: „Welch ein herrliches Land das iſt, könnt Ihr Euch nicht 
denken. Jeden Morgen, wenn ich erwache, höre ich den Geſang der Vögel, wie bei 
uns im Mai, und kaum kann ich mir ſelbſt begreiflich machen, daß das Jahr bald zu 
Ende iſt.“ Die Auswirkung des Landes und feiner Menſchen auf feine eigene Kunſt 
verſpürt Schick gar wohl, Beziehungen tun ſich ihm allerwärts auf. Was Carſtens 
an den preußiſchen Miniſter von Heinitz ſchrieb, der Bekenntnisſchrei eines Künſtler— 
menſchen, der in den Norden heimgerufen werden ſollte: „Ich kann mich nur in Rom, 
unter den beſten Kunſtwerken, die in der Welt ſind, ausbilden“, das weht auch aus 
dem Briefe Schicks, und es ſpricht aus allen Briefen deutſcher Künſtler, die in Rom 
die Morgenweihe ihrer Kunſt empfingen. Dürers Wort aus Italien: Hier bin ich ein 
Edelmann, daheim ein Schmarotzer, iſt für die deutſchen Künſtler wahr geblieben durch 
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die Jahrhunderte, und gewiß war es kein Zufall, daß der teuerwerte, das malerifche 
Weſen der Romantik ſinnig erfaſſende Poet W. H. Wackenroder und ſein Freund Tieck 
in den „Herzensergießungen eines kunſtliebenden Kloſterbruders“, beſonders in dem 
„Brief eines deutſchen Mahlers in Rom“, dieſe Beziehungen wieder aufweckten. ö 

Im erſten Viertel des neunzehnten Jahrhunderts übte das lockende, das deutſche 
Weſen faszinierende Rom auf eine große Gruppe deutſcher Künſtler feine nie verſagende 
Anziehungskraft beſonders ſtark aus. Da war Carſtens und der erwähnte „alte Koch“, 
der Tiroler, der der ſchwäbiſchen Hohen Karlsſchule entlaufen war, von ſeinem ſieben— 
undzwanzigſten Jahr an bis zum Lebensende in Rom lebte und Tradition bildete. Er 
iſt der Typus des deutſchen Malers in Rom, ſowohl in feiner genialiſchen Menſchlichkeit 
mit dem Einſchlag des Bohemetums, als im Weſen feiner Kunſt, die ohne Rom un— 
möglich wäre, der aber Rom nicht befriedigte Erfüllung iſt, ſondern die ganz umwittert 
iſt von Sehnſucht nach dem Norden, eine Kunſt, die von tiroliſchen Nordwinden aus 
rauhen Alpentälern durchbrauſt und zugleich von Zephyren des Nemiſees umkoſt ſcheint. 

Koch naheſtehend: die Schar der Romantiker, der frommen Schwärmer, der Naza— 
rener, der Kloſterbrüder von S. Iſidoro, wie man ſie ironiſch nannte. Im Jahre 1810 
war ein Häuflein von der Wiener Akademie „wegen Widerſpenſtigkeit“ relegierter 
Adepten der Malerei nach Rom gekommen und hatte ſich in dem nach Vertreibung 
der iriſchen Barfüßermönche verödeten Kloſter zu S. Iſidoro auf dem Monte Pincio 
häuslich niedergelaſſen: ſo bevölkerten ſich die verlaſſenen Zellen wieder, das Refekto— 
rium wurde zum Aktſaal, in der Kloſterküche bereitete man das frugale Mahl, eine 
phyſiſche und geiftige Gemeinſchaft griff Platz und wirkte bedeutſam aus. Wackenro⸗ 
ders Kunſtgeſinnung, die auf die innigſte gegenſeitige Durchdringung poetiſch gerichteter 
Philoſophie und der künſtleriſchen Formenſprache ausging, wurde in die Tat umgeſetzt. 
Man lebte romantiſch und malte romantiſch, die Myſtik Roms und die Myſtik der 
Kloſterräume erfüllten die jugendliche Phantaſie mit frommen Bildern, und Fra Gio— 
vanni da Fieſole war der Hausheilige der Schar. 

Der geiſtige Führer der Nazarener war Friedrich Overbeck (1789-1869); er 
war, als er nach Rom kam, einundzwanzig Jahre alt, feuertrunken, fromm bis zur 
Ekſtaſe, gotterfüllt, gottſehnſüchtig. Ihm waren von Wien Franz Pforr, L. Vogel und 
Hottinger gefolgt, andere ſchloſſen ſich bald an: Cornelius vor allem, dann die Brüder 
Schadow, die Söhne des Berliner Akademiedirektors, die Brüder Veit, Friedrich 
Olivier, Julius Schnorr von Carolsfeld, Heinrich Heß. Einen häuslichen Mittelpunkt, 
einen vaterländiſchen Herd in der Fremde, fanden die deutſchen Künſtler im Hauſe der 
diplomatiſchen Vertreter Preußens in Rom, und es war eine glückliche Fügung, daß 
damals bedeutende, den Dingen geiſtiger Kultur und den ſchönen Künſten zugewandte 
Diplomaten, deren Intereſſenkreis ſich nicht mit ihren politiſchen Geſchäſten und Kava— 
liersangelegenheiten erſchöpfte, ſondern die offnen Sinnes und Herzens den Künſtlern 
entgegenkamen, in Rom wirkten. Niebuhr, Bunſen und Bartholdy ſtanden auf dem 
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Joſeph Anton Koch Landſchaft mit Regenbogen 


wichtigen Poſten, den vor ihnen kein Geringerer als W. v. Humboldt innehatte, Hum— 
boldt allerdings war ſchon vor dem Eintreffen der „Kloſterbrüder“ abberufen worden. 
Beſonders Bartholdy beſaß ein feines Verſtändnis dafür, daß hier, in der Fremde, 
der deutſchen Kunſt eine neue, bedeutungsvolle, fremd-vertraute Blüte beſchieden ſein 
könnte. Vielleicht hatte ihm das Manifeſt, das Peter Cornelius im Jahr 1815 an 
Joſeph Görres gerichtet hatte, die Augen aufgetan für das, was die deutſche Kunſt 
von der kleinen Schar zu erwarten hatte. Cornelius ſprach in dieſem Sendſchreiben, 
das ſich um die Forderung der Notwendigkeit der Wiederaufnahme der Freskomalerei 
gruppiert, Worte von allgemeinſter Bedeutung: Wie es zu wünſchen ſei, daß die Kunſt 
im deutſchen Vaterlande in ihrer alten Kraft, Schönheit und Einfalt erwache und mit 


dem wiedergeborenen Geiſt der Nation gleichen Schritt halte, was Deutſchland ent⸗ 


behre, wenn es einer Kunſt ermangle, die ein mächtiges Organ zu manchem Treff— 
lichen ſein könne. Wie auch ſchon eine kleine Anzahl deutſcher Künſtler, gleichſam durch 
eine Erleuchtung von obenher von der wahren Hoheit und Göttlichkeit ihrer Kunſt 
durchdrungen, angefangen habe, die verwachſene Bahn zu ihrem heiligen Tempel zu 
reinigen, wie dieſes Häuflein auf eine würdige Veranlaſſung brenne, zu zeigen, daß 
die Kunſt jetzt wie einſt herrlich ins Leben zu treten vermöge, wenn ſie nur aufhören 
wolle, eine feile Dienerin üppiger Großen, eine Krämerin und Modezofe zu ſein, ſo 
wie ſie dermalen an den Akademien herangezogen werde. Wenn die Schar der Be— 
geiſterten eine große, würdige, ausgedehnte Arbeit in einem öffentlichen Gebäude 
irgendeiner deutſchen Stadt auszuführen Gelegenheit habe, ſo würde dies gleichſam 
das Flammenzeichen auf den Bergen zu einem edlen Aufruhr in der Kunſt geben, dann 
würden ſich in Kürze Kräfte zeigen, die man unſerem beſcheidenen Volke nicht zugetraut, 
Schulen im alten Geiſt würden entſtehen, die ihre wahrhaft hohe Kunſt mit wirkſamer 
Kraft ins Herz der Nation ergöſſen. Das aber, ſchloß Cornelius, habe er nicht für ſich 
und ſeinen Vorteil geſchrieben, ſondern er lege die Hand auf das in dieſer Beziehung 
fleckenloſe Herz mit der Beteuerung, daß nur reinſte, wärmſte Liebe aus ihm ſpreche. 

Die Heimat war für das Verſtändnis dieſes Zurufes, in dem die Stimmung 
des poetiſchen Malertums, der nicht aus der Anſchauung, ſondern aus der Vorſtellung 
geborenen Kunſt, unverkennbar zutagetritt, noch nicht reif; die Worte des Cornelius 
hallten, ohne ein Echo zu finden. Nur auf Bartholdy machten ſie tiefen Eindruck. Er 
wandte ſich an Cornelius mit der Bitte, das von ihm bewohnte Haus am Monte Pincio, 
die Caſa Zuccari oder, wie ſie nun notgedrungen umgetauft wurde, die Caſa Bartoldi 
an der Via Siſtina, mit Fresken in dem von Cornelius entwickelten Sinn zu ſchmücken: 
er dachte ſich das Werk, entſprechend den Mitteln, die er daran zu wenden entſchloſſen 
war, ſchlichter, als es ſpäter in die Erſcheinung trat. Aber Cornelius und ſeine Freunde 
ſahen nicht auf Gewinn und geſtalteten den Auftrag reich und vornehm: aus dem 
geplanten Arabeskenwerk wurde ein bibliſcher Zyklus. Außer Cornelius arbeiteten 
Overbeck, W. Schadow und Philipp Veit an Kartons und Wänden. 
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Joſeph Anton Koch Landſchaft 


Es war die erſte umfaſſende Kundgebung monumentaler „neudeutſcher“ Kunſt, 
was in den acht Bildern, die die Geſchichte des ägyptiſchen Joſeph zum Gegenſtand 
haben, in die Erſcheinung trat. Noch war allerdings in dieſer Kunſt nichts geklärt. 
Heroiſche und lyriſche Töne klangen durcheinander. Disharmonien werden vor den Bil— 
dern verſpürt, denn der Kampf mit der Technik nahm viel von der Stimmung”’weg. 
Aber man empfindet heute noch bei Betrachtung der Bilder, die ſich ſeit dem Jahre 1887, 
nach ſorgfältiger Abnahme von den Wänden, in der Berliner Nationalgalerie befinden, 
daß, im Gegenſatz zur ſtumpf und materialiſtiſch gewordenen Kunſt jener Zeit (wie ſie 
Cornelius in ſeinem Brief an Görres gekennzeichnet hatte), ein neuer Geiſt aufſpringt. 
Das nur Schildernde iſt überwunden. Über das Gegenſtändliche iſt der Hauch der 
Poeſie gegoſſen. Eine aus dem Innern quellende Frömmigkeit flutet aus, Andacht iſt 
in den Bildern und läßt das Mißlungene, das namentlich in allen Details wahrge- 
nommen wird, unſchwer vergeſſen. 

Viele ſtanden ſtaunend vor dem Werk. Der Bildhauer Canova erkannte ſeine 
Eigenart. Er ſpürte aus den Bildern das poetiſch-philoſophiſch gerichtete Deutſchtum 
heraus. Selbſt ein Künſtler der nüchternen Klarheit, empfand er in dieſen Fresken 
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das myſtiſch Farbige — nicht im Sinne einer augenfälligen Buntheit, ſondern farbig 
in der Stimmung, farbig in der Geſinnung. 

Joſeph Anton Koch, der Landſchafter, ſtand als Freund und Anhänger des Car— 
ſtens, als deſſen Nachfolger er ſich fühlte, einem Werk, das ſich auf poetiſche Religio— 
ſität einſtellte, ſicher nicht ablehnend gegenüber. Aber ſeine Art war anders, war von 
der der Nazarener verſchieden. Seine künſtleriſchen Abſichten lagen anderswo: ſie 
kamen aus der Landſchaft und hielten auf die Rhythmiſierung der Landſchaft hin. Koch 
haßte die Vedute, die ſeit Claudes Tod die Landſchaftsmalerei beherrſcht hatte, und ſagte 
ihr die Fehde an — nicht mit Worten, ſondern mit Taten von tiefſter Eindruckskraft. 
Koch hörte auf, ſich um lächerliches Kleinwerk einer Landſchaft zu bekümmern. Er zielte 
auf die Geſamterſcheinung ab. Er erfüllte eine Landſchaftstafel mit der Stimmung, 
die ihm von der abgeſchilderten Landſchaft gekommen war, und er beſaß die Kraft, 
auch den Beſchauer in dieſe Stimmung hineinzureißen. Er tat es, indem er ſehr ein— 
fach malte: hier verſpürt man unwillkürlich aus der Atmoſphäre Roms den Geiſt der 
Antike heraus, das klaſſiſche Ideal, dem Koch nachſtrebte. Seine Handzeichnungen, 
die man in der Wiener Akademie ſieht, ſind ungemein differenziert und minutiös, erſt 
bei der Überſetzung ins Bild, bei der letzten Formgebung, tritt die Vereinfachung ein, 
das entſchloſſene Zuſammenfaſſen der zerſtreuten Motive zu einem großen Hauptmotiv, 
das die Tafel beherrſcht und an die Werke der Antike gemahnt, die wir um ihrer durch— 
ſichtigen Klarheit, um ihrer ſtillen Größe und edlen Einfalt willen bewundern, weil bei 
ihnen die Vielheit der Motive, das Durcheinanderpurzeln der Einfälle und Details, das 
3. B. für die realiſtiſche Malerei des niederländiſchen Barock bezeichnend iſt, vermieden 
blieb. Seine in Rom gemalten Alpenlandſchaften ſignierte der Künſtler bezeichnender— 
weiſe: „Koch Tiroleſe“. Stolz fühlte er ſich als Tiroler und malte in Rom die Land— 
ſchaften ſeiner Heimat, voll Sehnſucht und doch gar nicht geſonnen, Rom zu verlaſſen und 
fein Heimweh zu ſtillen. Er empfand dunkel, unterbewußt, daß er nur aus dieſem Heim— 
weh, aus dem Zwang, die Heimat mit dem inneren Geſichte zu ſchauen, aus der verklären— 
den Ferne und aus der alle unbeträchtlichen Einzelheiten verwiſchenden Erinnerung Bil— 
der zu malen vermöge, die das hergeben, was ihm als fein Ideal vorſchwebte: Rhyth— 
mus und Größe der Form, Ausdruck eines auf das Poetiſche gerichteten Naturgefühls. 

Wie Koch ſo haben Jahrzehnte ſpäter deutſche Künſtler in Rom geſchaffen: die 
Sehnſucht nach dem Norden im Herzen, aber keineswegs geneigt, der ewigen Stadt 
den Rücken zu kehren. Einige hat dieſer Zwieſpalt zerriſſen, anderen ward er zur Weihe 
ihrer Kunſt, indem er ihnen den glücklichen romaniſchen Einſchlag des Aufſchwunges 
in ihr ſachlich herbes, maleriſch nüchternes Weſen beſcherte. Man denkt an Feuerbach, 
Marees, Böcklin, die Heroen des Malerpoetentums, und fühlt, wie der Weg von ihnen 
zurückführt dorthin, wo in ſeiner ſelbſtgewählten Verbannung der Tiroler Meiſter an 
ſeiner Staffelei ſteht und heimatliche Landſchaften malt, und wo die gottſeligen Naza— 
rener am Monte Pincio das erſte Monumentalwerk der „neudeutſchen“ Kunſt ſchaffen. 
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DI: fagte von Rom: „Wie man die See immer tiefer findet, je weiter man hinein— 
geht, fo geht es mir in der Betrachtung dieſer Stadt.” Man könnte ein gleiches 
behaupten, wenn man ſich an die Betrachtung des Lebens und Schaffens der deutſchen 
Künſtler in Rom von Carſtens bis Böcklin gibt und an den Verſuch der Ergründung 
des Einfluſſes, den Rom auf die deutſche Kunſt übte. Unausſprechliche Hoffnungen, 
glühende Herzen, heilige Begeiſterung wurden in die Siebenhügelſtadt getragen. Die 
Nazarener lockten viele junge Maler dahin, wo Vergangenheit und Ruinenzauber, 
Poeſie und Tempo der Lebensführung den romantiſch gerichteten deutſchen Künſtlern 
in einem die Wirklichkeit unendlich vervielfachenden Glanze erſtrahlte. 

Für den Kreis der Malerpoeten wichtig waren beſonders drei Künſtlereinzüge in 
Rom: im Jahre 1823 kam Adrian Ludwig Richter aus Dresden, 1827 der Böhme 
Joſeph Führich, 1828 der Wiener Eduard Steinle. Der Vollſtändigkeit halber muß 
angemerkt ſein, daß auch Bonaventura Genelli, eine doch wohl überſchätzte Größe, die 
mehr in ihrer originellen Menſchlichkeit als in ihrer poſitiven Leiſtung fortzuleben be— 
rufen iſt, 1820 mit einem auf zehn Jahre berechneten Stipendium nach Rom kam. 
Genelli fühlte ſich zu Koch hingezogen, mehr als zu den Nazarenern, obgleich er deren 
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Ludwig Richter Der Watzmann 


Schöpfungen in der Caſa Bartoldi und die damals eben entſtehenden Fresken im Ca— 
ſino der Vigna Maſſimi, Darſtellungen aus den Epen Dantes, Arioſtos und Taſſos 
durch Cornelius, J. Schnorr v. Carolsfeld und Overbeck, unter gelegentlicher Nitar- 
beit von J. A. Koch und Philipp Veit, nach Gebühr bewunderte. 

Wie Genelli fand auch der teuerwerte Meiſter Richter in J. A. Koch Vorbild und 
Führer. In feinen herzhaften „Lebenserinnerungen eines deutſchen Malers“ erzählt 
er anſchaulich, wie er mit wenig Geld im Sack, aber mit dem felſenfeſten Glauben an 
ſeine künſtleriſche Sendung im Herzen, im Jahre 1823 nach Rom zog und dort unter 
mancherlei Fährniſſen, von Koch beraten, feine erſte Landſchaft malte: fie ftellte den — 
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Ludwig Richter Im Frühling 


Watzmann dar. Der künſtleriſche Fall Kochs hatte ſich alſo bei Richter wiederholt: 
auch er malte im Süden ein Bild der Heimat. Dieſem bezeichnenden Auftakt folgten 
verwandte Erlebniſſe. Nicht die Antike und nicht der von Wackenroder beſungene und 
von den Nazarenern angeſchwärmte göttliche Raffael, von dem ſich die Romantiker 
übrigens ein ganz falſches Bild machten, auch nicht Michelangelo machten in Rom auf 
Richter entſcheidenden Eindruck, ſondern ſein ſtärkſtes Erlebnis war — Albrecht Dürer! 
Das ging nach Richters eigener Darſtellung ſo zu. Es war im Hauſe des Malers 
Philipp Veit. Veit beſaß in zwei großen Bänden die Holzſchnitte und Kupferſtiche 
Albrecht Dürers. Dieſen Kunſtſchatz brachte er herbei, und den Eindruck, welchen 
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Ludwig Richter Schneewittchen 


diefe köſtlichen Blätter, die ich hier zum erſten Male beiſammen ſah, auf mich machten, 
ſagt Richter, werde ich nie vergeſſen. . . „Eine ganze Welt tat ſich auf mit ihren ern— 
ſten und heiteren Gegenſätzen, mit ihren tauſendfachen Geſtalten, und bis auf den 
kleinſten und geringſten Gegenſtand war alles mit einer Vollendung dargeſtellt, daß 
es leibhaftig vor einem zu ſtehen ſchien, wie das Leben ſelbſt. Freilich vermißte man 
oft bei dem deutſchen Meiſter die Schönheit und Anmut der Formen, welche den Süd— 
ländern angeboren iſt, dagegen iſt bei ihm Reichtum der Phantaſie, tiefe Erfaſſung des 
Natur⸗ wie Menfchenlebens und ernſter, männlicher Stil in ſolcher Fülle vorhanden, 
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daß das wiederholte Betrachten feiner herrlichen Werke eine herzſtärkende Friſche nie— 
mals verliert, vielmehr die Macht ſeines Geiſtes uns immer bedeutender erſcheint.“ 

Im Jahre 1826 kehrte Richter in ſeine ſächſiſche Heimat zurück, und als er eines 
ſchönen Sommertags durch das vertraute Elbetal zog und dem böhmiſchen Mittelge— 
birge entgegenwanderte, da ward er mit einem Eindruck begnadet, der ihn noch enger 
als jenes Erlebnis mit Albrecht Dürer an Deutſchland kettete. „Als ich bei Sebuſein 
über die Elbe fuhr,“ erzählt er, „da tauchte zum erſtenmal der Gedanke in mir auf: 
Warum willſt du denn in weiter Ferne ſuchen, was du in deiner Nähe haben kannſt? 
Lerne nur die Schönheit in ihrer Eigenartigkeit erfaſſen, ſie wird gefallen, wie ſie dir 
ſelbſt gefällt. Da fielen mir die Goetheſchen Strophen ein: 


Aug', mein Aug', was ſinkſt du nieder? 
Goldne Träume, kehrt ihr wieder? 
Weg, du Traum, ſo gold du biſt, 

Hier auch Lieb' und Leben iſt! 


Bald griff ich zur Mappe und zum Skizzenbuch, und ein Motiv nach dem anderen 
ſtellte ſich mir dar und wurde zu Papier gebracht.“ 

Dieſe Stunde iſt die der Geburt des deutſchen Malerdichters in Richter. In 
der bildſamen Atmoſphäre Roms hatte begonnen, was ſich in der anmutreichen Hei— 
matnatur erfüllte. Der deutſchen Kunſt war der prachtvolle Mann geſchenkt, in deſſen 
humorvolle, innige Kleinwelt Generationen hinabſtiegen und hinabſteigen und aus der 
kommende Geſchlechter ſchöpfen werden als aus einem Jungbrunnen, der nimmermehr 
verſiegen wird. 

Große Gedanken im Sinne Feuerbachs und Marses' und eine grandiofe Natur- 
anſchauung, wie fie Richters norddeutſchem, damals in Dresden wirkenden Lands⸗ 
mann Caſpar David Friedrich eigen waren, ſind Richters Sache nicht, obſchon er ſie 
zum Wahlſpruch erkoren, über ſeinen Lebenserinnerungen ſteht nämlich Goethes Satz 
aus Wilhelm Meiſters Wanderjahren: Große Gedanken und ein reines Herz, das 
iſt's, was wir von Gott erbitten ſollen. Zweifellos hat in ſeinem Schaffen das reine 
Herz die großen Gedanken überwogen. Seine Kunſt iſt Konzentration aufs Herz. 
Sein Weſen wies auf das Beſchauliche und Erbauliche, er iſt der Idylliker im Kreiſe 
der deutſchen Malerpoeten. Sein ſtofflicher Umkreis, die frühen italieniſchen Bilder 
ausgenommen, war kein weiter, aber in der Beſchränkung auf das Nahe, Alltägliche, 
auf die maleriſch-poetiſche Auswertung des altmodiſchen Glückes im Winkel zeigte ſich 
der Meiſter. Nie fehlte es ihm an neuen Stimmungen und neuen Formen. 

Richter iſt der unerſchöpfliche Darſteller der deutſchen Familie. Das Eheleben mit 
ſeinen Freuden und Leiden, die Kinder, das Behagen im Gärtchen, das Liebesglück 
in dem ſittig-minniglichen Sinne, in dem es in Schillers „Glocke“ beſungen ift, ein 
Streifzug am Sonntag in Gottes herrliche Natur, am Abend ein Märchen, das die 
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Ludwig Richter 


Ludwig Richter Die Kirche zu Graupen in Böhmen 


Großmutter auf der Ofenbank den aufhorchenden Kleinen erzählt, das iſt ſeine innige 
Welt, die nicht ohne Pedanterie und nicht ohne hausbackene Didaktik iſt, dabei doch 
auch eines gewiſſen kleinbürgerlichen Epikuräismus nicht enträt etwa im Sinne des 
biedermeierlichen Stammbuchverſes: 


Es blühe nie vergebens 

Ein Blümlein auf der Flur. 
Benutz die Zeit des Lebens, 
Man lebt ja einmal nur. 


Da Richter trotz aller Bürgerlichkeit ſeines Weſens mit Märchenaugen in die 
Welt blickte, ſo verklärte er die Dinge um ſich her und hob ſie über die Wirklichkeit 
hinaus. Zank und Zwiſt ſcheint es bei ſeinen Menſchen nicht zu geben, und das Unglück 
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Ludwig Richter Heimkehrender Harfner 


faßt ſie nicht rauh und feſt an, ſondern kommt prüfend, faſt als müßte es zur Mehrung 
des Lebensinhalts notwendigerweiſe dabei ſein. Seine Landſchaft iſt um eine Nuance 
poetiſcher als jede tatſächliche, ſein Himmel blauer, ſein Wald geheimnisvoller, ſeine 
Welle munterer, ſeine Kirche andächtiger. Immer ſcheinen die Bäume zu blühen, die 
Vöglein zu ſingen, die Sonne zu ſcheinen, und von der größten Herzlichkeit iſt der 
Akkord zwiſchen Natur und Menſch, belebter und unbelebter Kreatur. So rundet ſich 
ihm alles, wie W. H. Riehl einmal anmerkte, zu einem Märchen, welches anhebt mit 
den Worten: Es war einmal... — vorausgeſetzt, daß es eine ſolche Welt des zufrie— 
denen Wohlbehagens überhaupt je gegeben und ſie nicht ausſchließlich in der Phantaſie 
der Dichter und Künſtler gelebt hat. 

In Gemälden, deren Farbigkeit dem ſenſiblen Geſchmack, der durch den Impreſſio— 
nismus hindurchgegangen, vielleicht nicht allewege zuſagen wird, noch mehr aber in 
ſeinem köſtlichen, als deutſcher Kunſtſchatz für alle Zeiten unverlierbaren rieſigen gra— 
phiſchen Werk iſt Richters Schaffen niedergelegt. Wer es in ſeinem ganzen Reiz ge— 
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nießen will, darf es nicht nach ausſchließlich techniſchen Geſichtspunkten werten. Ge— 
rade Richter gegenüber follte ſich das von Tſchudi ironiſierte „gut deutſche Gemüt, dem 
es auf die maleriſche Qualität nicht ankommt“, (ein Satz übrigens, der auch gegenüber 
der expreſſioniſtiſchen Kunſt nicht ſtandhält) beweiſen und ſich begegnen mit Richters 
eigener, nicht im Techniſchen, ſondern im Seeliſchen verankerter, aus tiefſter Religiöſi— 
tät ſtrömender Aſthetik, die er in die knappe Formel faßte: „Als die beiden Pole aller 
geſunden Kunſt kann man die irdiſche und die himmliſche Heimat bezeichnen, in die 
erſtere ſenkt ſie ihre Wurzeln, nach der anderen erhebt ſie ſich und gipfelt in derſelben. 
In dieſem Geiſt und der ihm entſprechenden Form wird die Kunſt 5 lebendig wirk⸗ 
ſam bleiben.“ 


Ludwig Richter Idyll 
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Ferdinand von Olivier Salzburgiſche Landſchaft 
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1 einer Studie über „Kochs Begleiter und Folger“ ſagt E. W. Bredt, daß Kochs 

neue künſtleriſche Schönheit als ein Echo der anderen idealen Strömungen der Zeit 
empfunden wurde, daß er deshalb, beſonders in Rom, der Wittelpunkt eines großen 
Kreiſes von Malern wurde, die alle mehr oder weniger ſeine Schüler waren — alle, 
die in der Landſchaft nicht die Vedute, ſondern die Naturdichtung ſahen. „Sie alle ſind 
gegen jede Kleinlichkeit der Auffaſſung, alle wollen Dichter und als Dichter mehr Epiker 
denn Lyriker, mehr pathetiſche Charakterdarſteller als beſchauliche Genießer einer all— 
täglichen Welt fein... Hier iſt das Gegenſätzliche zur Auffaſſung des 18. Jahr— 
hunderts: lyriſche Betrachtung und theatraliſche Bedeutung der Landſchaft. Hier wird 
auch deutlich die viel ſtärkere Hinneigung Kochs und feiner Freunde zu Schiller als zu 
Goethe, auf den Koch durchaus nicht gut zu ſprechen war.“ 
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Dieſe Ausführungen können freilich nicht ohne Einſchränkung gelten. Richter, der 
römiſche Koch-Schüler, wird von Bredt ſelbſt ſofort ausgenommen: er ift, auch als Land— 
ſchafter, abſolut untheatraliſch, idylliſch, lyriſch. Dagegen trifft die Charakteriſierung zu 
für Karl Wagner, der noch der „Entdeckung“ als einer der Großen der Landſchaftsmalerei 
in der erſten Hälfte des 19. Jahrhunderts harrt, ſelbſt für den mit Koch gleichaltrigen 
J. Chr. Reinhart, der auf Schillers Rat nach Italien übergeſiedelt und dort auf Hackerts 
Bahnen gewandelt war, aber durch das Vorbild Kochs von dem leeren Vedutenkram 
abkam und nach poetiſcher Auffaſſung der Landſchaft ſtrebte, dabei ſich allerdings auf 
das Zeichneriſch-Formale beſchränken mußte, da ihm der Sinn für die Farbe gänzlich 
gebrach, ſo daß er es nur zu einer Art kolorierter Zeichnungen brachte. 

Beſonders aber gehört hierher Ferdinand Olivier, der nicht perſönlich, aber durch 
ſeinen Wiener Freundeskreis, beſonders durch die Schnorr und durch ſeinen Bruder 
Friedrich Olivier mit Koch und den Römern zuſammenhängt. Allerdings trat Olivier 
dem Meiſter während deſſen kurzen Aufenthaltes in Wien auch von Perſon zu Perſon 
gegenüber und erhielt damals zweifellos für ſeine künſtleriſche Arbeit von Koch An— 
regungen. Oliviers Art der Landſchaftsmalerei fußt auf Koch, iſt ohne Koch undenk— 
bar, wächſt aber ein beträchtliches Stück über den Meiſter hinaus. Nach einer künſt⸗ 
leriſch ziellofen Jugend, deren Produktion mehr durch die äußeren Umſtände als durch 
innere Notwendigkeit beſtimmt war, kam Olivier auf dem Umwege über Koch zu der 
Kunſtgattung, die er ſelbſt und ſeine Zeitgenoſſen in Verkennung der Tatſachen „hiſto— 
riſche Landſchaftsmalerei“ nannte, während ſie tatſächlich poetiſche Landſchaftsmalerei 
heißen müßte. Die Stimmung ſeiner Bilder iſt elegiſch, „man glaubt den Ton des 
Waldhorns der jüngeren Romantik zu hören“ (Hamann). Ihr Beſonderes liegt in der 
Staffierung. Es iſt keine Figurenſtaffierung im alten Sinn, denn dieſe Geſtalten in 
der Landſchaft ſind nicht zufällige oder aus Gründen kompoſitioneller und koloriſtiſcher 
Ausbalancierung notwendige Farbflecke oder formale Betonungen, ſondern ſtehen mit 
Notwendigkeit in der Landſchaft. Sie ſind aus ihr heraus geboren, und die Landſchaft 
um fie ift die einzig mögliche Luft, in der fie atmen können. Die Begriffe „Staffage” 
und „Folie“ gleiten unaufhaltſam ineinander über. Landſchaft und Menſchen find gegen— 
feitig bedingt, und erſcheinen die Geſtalten noch fo klein in dem Raum der übrigens an 
und für ſich im Format beſcheidenen Bilder Oliviers, ſo iſt ihre Erſcheinung und die 
von ihnen ausſtrahlende Stimmung dennoch ſinnvoll, notwendig, überzeugend. Man 
empfindet das vor den Salzburger Bildern Oliviers, die er, entſprechend der geift- 
lichen Atmoſphäre, die in der Landſchaft ſchaubar geworden iſt, gern mit Mönchsge⸗ 
ſtalten ausziert oder mit Frauen, die Kränze winden, was wiederum der Feſtlichkeit 
und klaren Friſche der Gegend angemeſſen iſt. Beſonders lebhaft wird das Gefühl bei 
dem Bild im Frankfurter Städel-Muſeum, auf dem man einen durch einen Wald 
wallenden Pilgerzug erſchaut: einen vollkommeneren Akkord von Natur und Menſchen 
kann man ſich kaum denken, es herrſcht die wundervolle Eurhythmie der ſäulenhaft 
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Ferdinand von Olivier Kapuzinerkloſter bei Salzburg 
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Ferdinand von Olivier Gebirgslandſchaft 


aufſteigenden Baumſtämme und der die ſtrengen Vertikalen leiſe auflöſenden und zu— 
gleich auffangenden und wieder betonenden Geſtalten der Pilger, etwas Muſikaliſches 
iſt los, man glaubt die ſchweren Takte des Tannhäuſer-Pilgerchors, der manches Jahr 
nach dieſem Bild entſtand, aus ihm aufſchweben zu hören. 5 
Einer der erſten aus dem weiteren Umkreis der Nazarener, gab Ferdinand Olivier 
der Farbe endlich ihr Recht. Aus feinen Bildern verſchwindet das unangenehm Kolo— 
rierte. Er ſchlägt Töne an, wie fie ſeit Elsheimer aus der deutſchen Malerei verſchwunden 
waren. Ein weiches, berauſchend duftiges, zartes Elfenbeinweiß ſteht neben einem ſaf— 
tigen, feuchten, ſammetigen Grün, ein türkisfarbenes Blau bringt einen ſtillen, kühlen 
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Kaſpar David Friedrich Das Kreuz auf dem Gipfel 


Ton, der durch ein reich nuanciertes, warmes Rot wieder aufgewogen wird, wenn es 
dem Künſtler notwendig ſcheint: immer aber herrſcht das Grün vor und iſt für die 
Stimmung der Bilder maßgebend. 

Ein direkter Schüler Kochs war Friedrich Preller d. A., ein Thüringer, der in 
ſeiner Jugend in Goethes Welt und Sphäre trat und ſein ganzes Schaffen dem Wei— 
marer Kunſtkreis widmete. Er kam 1826 nach Mailand, 1828 nach Rom, wo ihn Koch 
ſofort an ſich zog. Aber dieſer Einfluß hielt nicht ein Leben lang vor. Preller geriet 
ſpäter in übertriebene Weichheit und in ſüßliche Farbgebung hinein und wurde in der 
Kompoſition theatraliſcher, als notwendig war. Die innere Einheit von Landſchaft und 
Menſchen, die man an Olivier ſo ſehr bewundert, vermißt man bei ihm. Manche ſeiner 
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Kaſpar David Friedrich Der aufgehende Mond 


Odyſſee-Landſchaften, auf die ſich ſein Ruf und ſeine Geltung gründen, erſcheinen wie 
Kuliſſen, vor denen die Geſtalten des Dramas in ihren Rollen agieren. Aber ſolche 
Einwände vermögen nicht Prellers Bedeutung auszulöſchen und ſollen es auch nicht. 
Es iſt edles Pathos in ſeiner Kunſt, ſein Griechenland, wenn es auch nicht homeriſch 
iſt, iſt doch wenigſtens winckelmanniſch, die Stimmung, die er in feine Bilder trägt, iſt 
begeiſtert, und gute techniſche Mittel, vor allem die Meiſterſchaft, mit der er die Leucht— 
kraft der Lokaltöne bewirkt, charakteriſieren ihn als einen Künſtler, der mehr als Ein— 
tagsbedeutung hat. Entwicklungsgeſchichtlich iſt ſeine Erſcheinung ſogar wichtiger als 
die Rottmanns, denn die Linie von Koch zu Böcklin geht über Preller, nicht über die 
hiſtoriſche Landſchaftskunſt des Meiſters der italieniſchen und griechiſchen Anfichten. - 

Dieſen Malern, die im Süden entſcheidende Einflüſſe erfuhren und den Süden 
im Bild geſtalteten, ſteht in Kaſpar David Friedrich, den man den unbewußten Erfüller 
des romantiſchen Programms der deutſchen Landſchaftsmalerei nennen darf, ein nörd— 
licher Menſch und Künſtler gegenüber. Friedrich gehört zu den älteſten in dieſem Zu— 
ſammenhang behandelten Malern. Er iſt nur ſechs Jahre jünger als Koch, 1774 ift er 
in Greifswald geboren, von 1817 bis an ſein Lebensende (1840) wirkte er in Dresden. 
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Odyſſeus auf der Inſel der Kirke 


Kaſpar David Friedrich Ausſicht von einem Park 


Studien- und Arbeitsjahre in Dänemark und an der See beeinflußten fein künſt— 
leriſches Weſen, da ſie für die Ausbildung und individuelle Formung ſeines Natur— 
gefühls beſtimmend wurden. Im Harz und im Rieſengebirge gingen ihm Augen und 
Sinne auf für eine neue Naturſchönheit, an der die Menſchen bis dahin achtlos vor— 
beigegangen waren. Die Vedute haßte er wie Koch. Zur Stimmungslandſchaft kam 
er ganz unbewußt. Er griff ſchlichte Motive auf und bog die Natur nicht, denn ebenſo 
unangenehm wie die „Anficht” war ihm die komponierte Landſchaft mit den errechneten 
Effekten. Anhänger des Nur⸗Techniſchen und Nur-Maleriſchen verehren Friedrich als 
einen Maler feinſter Nuancen, als einen Ahnherrn des Luminismus. Sie bewundern 
ſeine delikate Graumalerei, die wundervolle Art, wie er Grau gegen Weiß und gegen 
Blau abſetzt, wie er etwa Rot und Grün zu Grau kontraſtiert. Wer den kompoſitio— 
nellen Problemen nachgeht, iſt erſtaunt über die Weite und Tiefe der Landfchaften 
Friedrichs, über die rieſige Perſpektive, die er auf vielfach ſich überſchneidende oder 
parallel verlaufende Bergkämme und in Täler eröffnet, oft durch den leiſe ziehenden 
Nebel nachdrücklich betont, oft durch das gleiche Mittel auflöſt und lockert. Indeſſen iſt 
wichtiger für die Geſamtwertung der künſtleriſchen Leiſtung Friedrichs, ſich bewußt zu 
werden, wie er ſeine Landſchaften mit einem Stimmungsgehalt füllt, dem ſich niemand 
verſchließen kann. Seiner romantiſchen Natur entſprechend liebt er es, die Natur in 
Bewegung oder gar im Aufruhr darzuſtellen. Sonnenuntergänge und Sonnenauf— 


Deutſche Malerpoeten 33 3 


Kaſpar David Friedrich Mönch am Meer 


gänge in den reinen Höhen der Berge, Regenbogen und Gewitternacht, Mondſchein 
und Brandung, der ſpätherbſtliche Wald in feiner geſpenſtiſchen Einſamkeit — das find 
ſeine geliebteſten Motive. Er wertet, indem er den Menſchen zu ſeiner melancholiſchen 
Landſchaft in Beziehung ſetzt, die Stimmung bis zum Außerſten aus, hält ſtets auf 
die Geſamtwirkung hin, aber nicht, als ob er darüber die Einzelheiten vergäße und gering 
achtete. „Nebenſache hin, Nebenſache her!“, ſchrieb er einmal, „nichts iſt Nebenſache in 
einem Bilde, alles gehört unumgänglich zum Ganzen, darf alſo nichts vernachläſſigt 
werden. Wer dem Hauptteile ſeines Bildes nur dadurch einen Wert zu geben weiß, daß 
er andere untergeordnete Teile in der Behandlung vernachläſſigt, mit deſſen Werk iſt es 
ſchlecht beſtellt. Alles muß und kann mit Sorgfalt ausgeführt werden, ohne daß jeder 
Teil ſogleich geſehen zu ſein ſich aufdringt. Die wahrhafte Unterordnung liegt nicht in der 
Vernachläſſigung der Nebenſachen zur Hauptſache, ſondern in der Anordnung der Dinge.“ 

Als Poet ſteht er der dunklen, geheimnisvoll ernſten, einſamen Art des Oſſian 
nicht fern. Es eint ihn mit dem gäliſchen Barden, deſſen Geſänge er vielleicht aus 
Ahlwardts deutſcher Übertragung kennengelernt hatte, das Urtümliche und Zeitloſe 
des Stils, der Zug ins Überlebensgroße, das Hindrängen zur Natur über alle klein— 
lichen Bekundungen der Kultur und Zivilifation hinweg, es eint ihn vor allem ein ge— 
heimnisvoller Pantheismus. Friedrich wirft ſich brünſtig hin an die Natur in ihren 
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Kaſpar David Friedrich Die Sonne geht auf 


hehrſten Erſcheinungsformen. Er iſt der Malerdichter des kühlen Hauches am früheſten 
Morgen, der Silberſtimmung der Vollmondnacht, der grandioſen Einſamkeit der See. 
Er iſt der Malerpoet des deutſchen Nordens. | 

Philipp Otto Runge aus Wolgaft in Pommern, alfo ein engerer Landsmann 
und Stammesbruder Friedrichs, nur um drei Jahre jünger wie dieſer und in entſchei— 
denden Jahren feines erſten Aufſchwunges, in der Zeit von 1801-1804, in Dresden 
ſein getreueſter Freund, darf nicht nur dieſer äußeren Momente wegen an Friedrich 
angeſchloſſen werden. Die romantiſche Naturanſchauung, die Neigung zu Myſtik und 
zur Symboliſierung der Landfchaft, die Melancholie, mit der einem Motiv gefliſſent— 
lich ſeine ſchwermütigſte Stimmung abgewonnen wird, iſt Friedrich und Runge ge— 
meinſam. Auch die Herbheit der Form, hinter der ſich eine überweiche Seele verbirgt. 

Runges Bildniſſe und Figurenbilder aus ſeiner Frühzeit ſind zuweilen überſchätzt 
worden. Echtes Künſtlertum, Tüchtigkeit und Ehrlichkeit ſind gewiß ihr Teil, aber ſie 
reichen nicht ins Außergewöhnliche hinein. Sie ordnen ſich harmoniſch ein in die male— 
riſche Produktion der Hamburger, die um die Jahrhundertwende ihre ein Jahrhundert 
ſpäter von Lichtwark wieder zu Ehren gebrachten kräftigen Bildniſſe malten. Erſt die in- 
tenſive Berührung mit den Romantikern, von denen dem Künſtler Tieck und Schlegel als 
Freunde naheſtanden, das bereitwillige Aufſaugen ihrer Ideen, ließ das Beſondere in 
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Philipp Otto Runge Kinderbildnis 


Runge zur Reife kommen. Wie viele ſeiner Künſtlerzeitgenoſſen hatte er das Bedürf— 
nis, die in ihm wogenden Ideen literariſch zu fixieren, zu ſagen, was er wollte, viel— 
leicht aus keinem andern Grund als dem, dadurch mit ſich ſelbſt ins Reine zu kommen. 
Eine dieſer Schriften führt den merkwürdigen Titel „Die Farbenkugel“. Der Gott— 
gedanke, die ſchwärmeriſche Sehnſucht, ſich ganz an den Glauben hinzuwerfen und im 
Gebet brünſtigen Genuß zu finden, läßt Beziehungen zwiſchen Runge und den Naza— 
renern vermuten — und es iſt tatſächlich fo. Im Jahre 1806 kamen in Hamburg Runge 
und Overbeck zuſammen, ein Umſtand, der einigen Kunſtgeſchichtſchreibern genügt, in 
Runge den geiſtigen Vater des Nazarenertums zu erblicken. Das heißt zu weit ge— 
gangen. Aber zweifellos gewann Overbeck aus dieſer Begegnung, den Keim zur Ver— 
innerlichung, den Trieb, von der herkömmlichen maleriſchen Form wegzukommen, der 
ſich bei Overbeck zur aſketiſchen Abkehr von der Außenwelt und zum Verſinken in Gott 
auswuchs, pflanzte Runge in das Herz des jüngeren Künſtlers. 
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Philipp Otto Runge Der Morgen (Ausſchnitt) 


Runge hatte damals gerade fein Gemälde „Der Morgen” vollendet, das einzige 
in Farben überſetzte des Tageszeiten-Zyklus, von dem im übrigen nur zeichneriſche Ent— 
würfe eriftieren. „Der Morgen“, der jetzt in der Hamburger Kunſthalle hängt, ift ein 
typiſches Werk des Malerpoetentumes, romantiſch-myſtiſch, körperlos, unwirklich, viel- 
leicht darf man ſogar ſagen: unklar in der Bildſtruktur, die wiederum ein Ausdruck der 
philoſophiſch verworrenen Vorſtellungen des Künſtlers iſt. Das Arabeskenwerk, das 
ſich bei Runge vordrängt, ſo daß es die an K. D. Friedrich geſchulte Koloriſtik nicht 
immer zu bändigen vermochte, iſt bezeichnend für den maleriſchen Stil der Romantik, 
die nicht auf ſtrenge Einheit des Motivs und nicht auf klaren Aufbau des Bildes hin— 
hält, ſondern ein Auflöſen und Zerpflücken der Stimmung vorzieht, die ein Bild nur 
als Folie gelten läßt, ſo daß ſich jeder nach Belieben das Bild mit der ihm gemäßen 
Stimmung erfüllen kann. Als luminiſtiſches Stück, als eine für ihre Zeit ungewöhn— 
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Philipp Otto Runge Der Nachtigallenunterricht 


liche koloriſtiſche Leiſtung, ſteht, Der Morgen“ heute auch bei den Anhängern der ab— 
ſoluten Malerei in ſtärkſter Geltung. Aber die literariſchen Elemente des Bildes über— 
wiegen trotzdem. Man verſpürt das Programmatiſche der von Jakob Böhme her— 
kommenden Philoſophie, das Bedürfnis nach Poeſie und Idee, fühlt den pantheiſtiſchen 
Zug heraus, ſieht ihn verkörpert in der Geſtalt des Kindes im tauigen Gras, das mit 
Geſten von naiver Größe ſtaunend das Geſtirn begrüßt und mit den Sonnenſtrahlen 
ſpielt und wie ein Symbol der eigenen Gefühle des Künſtlers anmutet. 

Mit einem Bild ſolcher Art mag Runge wohl auf Overbeck und andere Eindruck 
gemacht haben, aber gewiß war ſein perſönlicher und literariſcher Einfluß ſtärker und 
nachhaltiger. Er ſtarb zu jung, als daß ſeiner Kunſt die Möglichkeit der Reife gegeben 
geweſen wäre, aber mit ſeinem Weſen wirkte er fort. 
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Eduard Steinle | - Im Frühling 
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Jop Führich hatte das gleiche Erlebnis wie Richter: auch ihm kam Tiefſtes von 
der Betrachtung der Holzſchnitte Dürers, die er in Dresden im Jahre 1821 kennen 
lernte, alſo faſt gleichzeitig mit Richter, der ſie etwa 1824 in Rom ſah. In ſeiner Selbſt— 
biographie ſagt Führich von dieſem Eindruck: „Hier ſtand eine Form vor mir, hervor- 
gegangen aus der tiefen Erkenntnis ihrer Bedeutung, und dieſe erſchien wieder, geſtützt 
auf Kirchlichkeit als Allgemeines und Nationalität als Beſonderes, wie beides ſich in 
einer Perſönlichkeit abſpiegelt. Und ſo ſtand überall der ſich hinter vornehmes Ver— 
ſchmähen flüchtenden Dürftigkeit, der aus der Aufklärungsperiode erwachſenen Kunſt 
eine Welt von Phantaſie und ſchöpferiſcher Kraft gegenüber. Ich fühlte von hier an 
mein Verhältnis zur Kunſt als ein feſteres, beſtimmteres und mir klar bewußtes.“ Das 
will ſagen: auch Führichs Kunſt erhielt von den drei ſtarken Elementen der Kunſt Dürers, 
der Phantaſie, der Religion und dem Deutſchtum, die Weihe. Später reflektierte er 
ſelbſt: „Religion, Kunſt und Natur floſſen in meinem Gemüte in unbeſtimmten poeti— 
ſchen Schwingungen in ein Ganzes zuſammen.“ Ein Gemälde aber, das die betonte 
Abſpiegelung einer Perſönlichkeit nach der Seite der Religion wie nach der Seite der 
Nationalität hin zum Ausdruck bringt, iſt Führichs in der Münchner Schack-Galerie 
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Eduard von Steinle Der Violinſpieler 


befindliches Bild „Einführung des Chriſtentums in die deutſchen Urwälder“, das zu— 
gleich von der kindlichen Naivität und von der keuſchen Andacht ſeines Schöpfers zeugt. 

Führich war durch die Jahre, die er als Jüngſter und zeitlich Letzter im Kreiſe der 
Nazarener verlebte, in dem etwas pietiſtiſchen und ſentimentalen Grundzug ſeines Weſens 
beſtärkt worden. Overbeck hatte ihn bei den Taſſo-Bildern der Vigna des Marcheſe 
Maſſimi beſchäftigt, indeſſen wandte ſich Führichs Sinn, von der Nazarenerſtimmung 
ganz eingehüllt, ſchon damals von allen weltlichen Stoffen ab und ausſchließlich dem 
Andachtsbild zu. Die Kirchlichkeit Roms, die farbige Prachtentfaltung und das zere— 
moniale Pathos des Papſttums hatten es ihm ganz angetan. Führich ſaugte ſich voll mit 
poetiſcher Religioſität. Er malte nicht nur religiöſe Bilder, er war ſelbſt tief religiös 
und wußte auf Überzeugung und Kunſtübung in ihrem ſtilbildenden Einklang die ſtarke 
Wirkung ſeiner Kunſt aufzubauen. Er iſt der Poetiſcheſte aller Nazarener: ſeine Be— 
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Eduard von Steinle Aus „Schneeweißchen und Rofenrot” 


deutung innerhalb der deutſchen Malerei beruht darauf, daß er das ſogenannte „Hei— 
ligenbild“ von dem Odium des Kultbildes befreite und es in die Sphäre frommer 
Dichtung erhob. 

Eduard Steinle, um zehn Jahre jünger als Führich, nennt man gern mit ihm zu— 
ſammen, allerdings nie ohne zugleich feinen Geiſtesverwandten Schwind zu nennen: 
zwiſchen Führich und Schwind hält Steinle die Mitte, ein guter Kirchenmaler, von 
dem namentlich in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts die ſtärkſten Leiſtungen in 
dieſem Fache kamen, aber zugleich ein Märchenerzähler von innerlich-heiterer Plauder 
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Eduard von Steinle 


ſeligkeit, an der man den Wiener verſpürt. Oſterreich hatte in die Reihe der Maler— 
poeten eine prächtige Schar abgeordnet: Führich, Steinle, Waldmüller und Schwind, 
dazu einige dii minorum gentium, wie Erasmus Engert, auf den noch im Zuſammen— 
hang mit Spitzweg hinzuweiſen ſein wird. Wie Führich gab ſich Steinle in Rom, 
wohin er 1828 kam und mit einigen Unterbrechungen länger als ein Jahrzehnt ver— 
blieb, in die Hände Overbecks, auch Philipp Veit blieb nicht ohne Einfluß auf ihn. Die 
Bibel war Steinles liebſtes Buch, ſie war die Quelle ſeiner Kunſt. Weitaus der größte 
Teil ſeiner Gemälde iſt religiöſen, meiſt bibliſchen Gegenſtands. Beſonders die Ma— 
donna hat er auf unzähligen Bildern verherrlicht, ſie iſt recht eigentlich die Königin 
ſeiner Kunſt, vor der er in keuſcher Huldigung kniet und der er in immer neuen Varia— 
tionen voll demütiger Verehrung ſein Loblied ſingt. Religiöſe Monumentalbilder, die 
feiner Spätzeit entſtammen, blieben von der orthodoxen Starrheit verſchont, die für die 
„Heiligenmalerei“ im zweiten und im letzten Drittel des Jahrhunderts charakteriſtiſch 
iſt. Im Straßburger Münſter wie im Frankfurter Dom ſpricht Steinle nicht als Pre— 
diger, ſondern als echter, empfindender Künſtler zu den Andächtigen. 

Wenn der Märchenerzähler den Heiligenmaler ablöſt, ſo weicht die ſchwüle Melan— 
cholie und macht naiver Innigkeit, einer ſchüchternen Zärtlichkeit, einem ſich gleichſam 
entſchuldigenden Humor Platz. Dem zeitgenöſſiſchen Empfinden ſtehen dieſe Werke 
näher. Sie entftanden natürlich nicht in Rom. Einiger Abſtand von den Nazarenern 
war notwendig, damit der Märchenzyklus „Schneeweißchen und Roſenrot' in feiner 
herben Köſtlichkeit und in feiner Entferntheit von nur-religiöſen Schwärmereien, in die 
Overbeck in ſeiner Spätzeit verfiel, entſtehen konnte. Er wurde im Jahre 1868 in 
Frankfurt, der lebensluſtigen, humorbejahenden Stadt, gemalt. Steinle war damals 
achtundfünfzig Jahre alt, aber der Zyklus, von dem man unwillkürlich zu Schwind hin— 
überſchaut, iſt keineswegs eine Altherrenarbeit. Als Ausbruch des Malerpoetentums 
ſtehen die Bilder dieſer Reihe nicht vereinzelt im Werke Steinles. Wie er ſich an 
Shakeſpeare freute und die Geſtalten des britiſchen Dichters, beſonders die unrealiſti— 
ſchen, einer barocken Phantaſie entſprungenen, in Bildern und Kartons von bezwingen— 
der Poeſiehaftigkeit nachſchuf, ſo war ihm das Märchen überhaupt der hochwillkommene 
Ausgangspunkt maleriſcher Schöpfungen. Graf Schack, der Steinle ſehr hoch hielt, 
erwarb eine Anzahl feiner Werke: den Türmer und den Geiger, beſonders charakte— 
riſtiſch die Loreley, die bei Steinle als eine Art nordiſcher Schickſalsgöttin erſcheint. 
Eine Familiengruppe, des Meiſters eigene Familie, in einem romantiſchen Hof läßt 
Zuſammenhänge mit Schwinds Wanderbildern empfinden. Aber es iſt doch auch in 
dieſem Bilde, das Steinles Friedensſehnſucht während des Krieges von 1866 Aus— 
druck gibt, ein merkwürdig eigener Klang. Steinle iſt kein Nachempfinder — eher einer, 
der ſpätere Entwicklungen vorwegnimmt: in feiner Kunſt iſt unverkennbar die liebens— 
würdige Romantik und Tüchtigkeit der Geſinnung und Geſtaltung, die etwa zwei Jahr— 
zehnte ſpäter im Werke Hans Thomas wieder lebendig wird. 
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Ferd. Georg Waldmüller Raft im Walde 


8. 


er Oſterreicher Ferdinand Georg Waldmüller, ein Wiener Kind, am Tiefen Gra— 

ben als Sohn des Gaſtwirts zur Weintraube geboren, war anders im Weſen 
und Charakter als ſeine Landsleute Führich und Steinle, von denen der eine um ſieben, 
der andere gar um ſiebzehn Jahre jünger war als er. Vielleicht kommt das Muntere, 
im Dreivierteltakt Verſprudelnde ſeines Lebens und ſeiner Kunſt, das innerlich Heitere 
trotz ſchwerſter Erlebniſſe, daher, daß er noch im galanten Jahrhundert geboren und 
ganz ein Geiſteskind des graziöſen und leichtfertigen Rokoko iſt. Den religiös⸗ſchwär⸗ 
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Johannesandacht 


Ferd. Georg Waldmüller 


meriſchen Zug der Führich und Steinle ſucht man bei ihm vergebens, wie jene beiden 
ihrerſeits des Mondän-Großſtädtiſchen und Bürgerlich-Feſchen entraten, das Wald— 
müller kennzeichnet. Das größte Ereignis ſeiner Epoche, ſozial und kulturell noch ſtärker 
auswirkend als die Napoleoniſchen Kriege, den Wiener Kongreß, hat Waldmüller im 
eindrucksfähigſten Jungmänneralter miterlebt. In das Zeitalter Biedermeier trat er 
als ein Fertiger ein: fertig, weil er es, als Autodidakt keiner Schule, keiner Richtung 
angehörig, von Anbeginn war. Er bringt den Geiſt dieſer Zeit in die Kunſt. Es fehlt 
ihm alles intellektuell Faſzinierende. Er iſt Bürger, Wiener, iſt mit Bewußtſein und 
gerne, was er iſt, er wirft ſich in kein Koſtüm, haßt die Poſe. 

Aber eines iſt an ihm, das ihn von weitem mit den beiden anderen ber bende 
er liebt Italien abgöttiſch. Von der Zeit an, da er zum erſtenmal nach Italien kommt 
(er iſt da ſchon ein Mann von dreißig Jahren), iſt er trunken von dieſem Lande, immer 
wieder geht ſeine Sehnſucht dorthin. Noch neunzehn Male tut er nach jener erſten 
Reiſe die Fahrt nach dem Süden. Nicht um ſich in die Kunſt der Nazarener zu ver— 
ſenken oder an deren genialiſch-religiöſem Treiben Anteil zu haben, ſondern um die 
Sonne zu trinken, um in den unvergleichlich blauen Himmel hineinzuſtarren, um im 
Licht und in der wohligen Hitze Leib und Seele zu baden. Natürlich auch, um nebenbei 
die Kunſtwerke der Renaiſſance-Italiener in Kirchen, Paläſten, Galerien zu ſtudieren. 
Aber mehr als dies hat die Natur und die Künſtleratmoſphäre Italiens, Rom vor 
allem, auf ihn eingewirkt, und wenn ſein Malerpoetentum ſich auch nach einer ganz 
anderen Seite hin entwickelte als das der Nazarener und ihres Kreiſes und der um 
Koch gruppierten Landſchafter und Idylliker, in Rom iſt doch ſeine Seele aufgewacht 
zu Werken, die, wenn er ſeßhaft geblieben wäre, bei ſeiner praktiſch bürgerlichen Ge— 
ſinnung nie und nimmer hätte zuſtande kommen können. Italien warf ihn gleichwohl 
nicht um, verdarb ihm nichts in der Entwicklung, machte ihm keinen Strich quer durch, 
wirkte vielmehr als eine Art von Treibhausluft, unaufhaltſam ſeine reiche künſtleriſche 
Produktion fördernd. Sonſt blieb er der echte Wiener, etwas ſalopp und leichtſinnig in 
der Lebenshaltung, auch nicht übermäßig ſtreng in der Selbſtkritik ſeinen Werken gegen— 
über, oft in Geldverlegenheiten und dann allzu ſchnellfertig mit der Arbeit, etwas zu 
geſchickt im Handwerk und zu einer gewiſſen äußeren Eleganz neigend, die beſticht, ohne 
zu überzeugen. Wiener beſonders auch in der amouröſen Untermalung ſeines Charak— 
ters: ſchöne Frauen hat er ſehr verehrt und als maleriſcher Ritter Frauenlob hat er 
ihnen in ſeinem Werk einen breiten Spielraum gewährt. Dieſe durch das Tempera— 
ment eines verliebten Lyrikers geſehenen und mit leidenſchaftlicher Huldigung gemalten 
Damenbildniſſe find indeſſen ebenſowenig wie die mit pſychologiſcher Kraft geſtalteten 
Männerporträts das Entſcheidende feines Werkes. Das iſt ganz im Landfchaftlichen 
verankert. Umſonſt hat er nicht die feine Luft Italiens ſich um die Naſe wehen laſſen. 
Er malte ausgezeichnete Lüfte, man denkt an Conſtable, wenn man ſich dieſer Luft— 
malerei gegenüberſieht und dieſer ſonnigen Helligkeit, die ſo gar nichts mehr von der 
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Ferd. Georg Waldmüller Blick vom Leopoldsberg auf Kloſterneuburg 


Gobelinhaftigkeit an ſich hat, mit der Waldmüllers Vorgänger im Genuß der Volks— 
tümlichkeit Wiens ſolchen Aufgaben gegenübertraten. Am liebſten wandte Waldmüller 
ſein großes techniſches Können, das ſich mit einem leidenſchaftlichen Naturgefühl ver— 
band, an Landfchaften poetiſchen Charakters: den Zauber des Freilichts, das er mit 
verblüffender Selbſtverſtändlichkeit auf ſeine Leinwanden dirigierte, ſtellte er in den 
Dienſt einer anmutigen Stimmung. Wie es ſeinem ewig jungen Weſen entſprach, 
malte er voll unerſchöpflicher Freude den Frühling und den jungen Sommer. Schüch— 
tern belaubte Aſte in zartgelben bis ſaftgrünen Tönen heben ſich ſilhouettenhaft vom 
tiefblauen Himmel ab. Selige Frühlingspracht im Wiener Prater! Man glaubt eine 
Lerche trillern zu hören. Eine Fülle brünſtigen Naturgefühls iſt ausgegoſſen: die 
Stimmung iſt erlebt. Kinder oder junge Liebesleute mit heiter blitzenden Augen, glück— 
lich über die frohe, junge Zeit und über die ſchöne Sonne, beleben dieſe Bilder. Zu— 
weilen nimmt der liebe, luſtige Meiſter ſeine Geſchöpflein bei der Hand und führt ſie 
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weiter hinaus, zum Kahlenberg oder in den Wienerwald, wo es Veilchen und fpäter 
Maiglöckchen gibt, jubelnd begrüßt von den jugendlichen Pflückerinnen. Wie der Duft 
der Waldblumen weht einem die Stimmung entgegen aus dieſen Bildern. Man kann 
ſich der Erkenntnis nicht verſchließen, daß die bürgerliche Romantik, die in dieſen Bil— 
dern Waldmüllers beſchloſſen iſt, dieſes geheimnisvolle Weben und Dichten um Dinge 
und Geſchehniſſe der nächſten Nähe der Ausfluß einer herzlichen Naturpoeſie iſt, die ſich 
ihrerſeits auf heitere Weltanſchauung, auf unverwüſtliche Freude am Leben in der alten 
Wiener Weiſe gründet. 
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F. G. Waldmüller Die Veilchenverkäuferin 
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Moritz von Schwind Amoretten 


9. 


Dis Oſterreicher erſcheinen zahlreich in der Reihe der deutſchen Malerpoeten des 
neunzehnten Jahrhunderts. Das iſt nicht verwunderlich: der Nationalcharakter 
des deutſchen Oſterreichers, beſonders des Donauländers und in erhöhtem Maße des 
Wieners, zeigt eine Untermalung, die in der Miſchung von Gemüt und Humor unter 
Zurückdrängung nüchterner Verſtandesmäßigkeit die beſten Vorausſetzungen des Maler— 
poetentums ſchafft. Grillparzer nennt den Oſterreicher froh und frank, er rühmt von 8 

„Und was er tut, iſt frohen Muts getan! 

s iſt möglich, daß in Sachſen und beim Rhein 

Es Leute gibt, die mehr in Büchern laſen, 
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Allein, was not tut und was Gott gefällt, 

Der klare Blick, der offne richtige Sinn, 

Da tritt der Oſterreicher hin vor jeden, 

Denkt ſich ſein Teil und läßt die andern reden!“ 

Aus dieſem Kultur-Oſterreichertum, das nichts mit der Verſtiegenheit eines viele 
Jahrzehnte ſpäter auftretenden dekadenten Wienertums zu tun hat, ſprang in heiterer 
Friſche Moritz von Schwind, der vierte Oſterreicher, der in dieſem Zuſammenhange 
erſcheint. Er wurzelte völlig in der Wienerſtadt, die er ſein Leben lang über alles liebte 
und nach der ihn das Heimweh verzehrte, auch als er längſt in München anſäſſig war 
und nach außen hin der beſte Münchner ſcheinen konnte: Wien brannte ihm im Blut, 
das Wien ſeiner Jugendfreunde Franz Schubert, Schober, Caſtelli, Bauernfeld — nie 
verließ ihn die Muſikalität dieſes frohen Jünglingskreiſes, nie vergaß er und niemals 
gab er preis das eigentümliche atmoſphäriſche Parfüm des Praters und des Wiener— 
waldes, die Miſchung von Rührung und verliebter Dreherei, von Sentiment und derb— 
ſchlächtiger Humorigkeit, von Wein und Liederfreude, von Freundſchaft, Geſelligkeit 
und Herrentum, von Schwung und Spießerei. Sie verſpürt man aus jedem Bild, 
das Schwind gemalt, über ſie kommt er nie hinweg, denn ſie ſind ſeines Weſens. 

Rom, das anderen Meiſtern des Malerpoetentums alles bedeutete und als ewiges, 
ſchwärmeriſches Sehnſuchtsziel im Herzen ſaß, hatte ihm gar nichts gegeben. Die 
Italienſchwärmerei feiner Zeit machte er nicht mit. Der phyſiſchen Sonne bedurfte er. 
nicht, der ſelbſt voll Sonne und Heiterkeit war. Das ſteile Nazarenertum ging mit 
Schwinds poſitiver und reſoluter, im Grunde auf humorvolle Weltanſchauung geſtellter 
Individualität nicht zuſammen. Sein Naturgefühl war fo lebendig, fein landſchaft— 
liches Auge ſo wach, daß es ihn notwendigerweiſe von den frommen, nach innen ge— 
kehrten, den ſinnlichen Erſcheinungen ihrer Umwelt abgewandten und in ihren keuſch— 
religiöſen Träumereien verſinkenden Nazarenern trennen mußte. Aber ebenſoſehr von 
den geſchickten, handfertigen Routiniers der Malerei, deren es damals nicht weniger 
gab als heute. Sie vor allem traf er mit den an Ludwig Richter gerichteten Worten, 
als beide durch den Wald von St. Maria-Eich dem Starnberger See zuſtrebten: 
„Lieber Richter“, ſagte er ihm da, „ſiehſt, wenn einer Liebe und Freude hat an einem 
Bäumerl, dann zeichnet und malt er ſeine Liebe und Freude mit und das Ding hat 
ein ganz anderes Anſehen, als wenn es ein Eſel noch ſo ſchön abſchmiert. Nichts weiter 
gehört zur Kunſt und zum Ergründen des Geheimniſſes von der Schönheit und den 
Wundern der Natur als Keuſchheit und ein guter, reiner Sinn!“ 

Dieſes Programm, ſo ſimpel und ſelbſtverſtändlich es klingt, genügte, Schwind zu 
den Werken von zarteſtem poetiſchen Liebreiz zu begeiſtern, die die Nachwelt als ſein 
köſtliches Vermächtnis beſitzt. Es iſt das Programm gegen den Manierismus, gegen 
die Konventionaliſierung des Naturgefühls, das Programm der Verinnerlichung, auf 
das Schwind lebte und ſtarb, an das er glaubte und auf das er ſchwor, nach dem er 
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Morit von Schwind Die Begegnung 
Aus der „Symphonie“ 


malte und lehrte. Es iſt ſonderbar, daß er dabei ziemlich einſam blieb: ſonderbar, aber 
nicht unerfreulich, denn jede Verdünnung von Schwinds Art, jeder Waſſertrieb feiner 
Richtung, überhaupt ein Triumphieren des „Begriffs“ Schwind über das Individuum 
Schwind, hätte beeinträchtigt, was jetzt ſelig und voll in der Vorſtellung ruht, wenn 
man von Schwind ſpricht. 

Schwind war Romantiker, er bezeichnete ſich ſelbſt ſo, aber er nahm den Begriff 
der Romantik friſcher und gegenſtändlicher als die meiſten ſeiner Zeitgenoſſen, die dar— 
aus ein muffiges Cliquenprogramm mit parteipolitiſchem Einſchlag machten. Schwind 
dagegen meinte: „Für mich iſt die romantiſche Welt die, wo man ſeine Feinde nieder— 
haut, für ſeine Freunde durchs Feuer geht und einer angebeteten Frau die Füße küßt. 
Das iſt meine Romantik, ſo hat ſie auch der Karl Maria Weber verſtanden und der 
Eichendorff. Mit Politik laßt mich aus!“ Karl Maria von Weber — aus Schwinds 
eigenen Worten ſteigt die liebe, teuere Geſtalt des Tondichters auf und ſtellt ſich an die 
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Moritz von Schwind Tauſend und eine Nacht 


Seite Schwinds, der in anderem Sinne nicht weniger muſikaliſch war als Weber: 
ſeine Muſikalität ergoß ſich wie ein Fluidum durch den Pinſel in ſeine Bilder. Als 
man Weber ins Grab ſenkte, hielt Richard Wagner die Gedächtnisrede. „Nie hat ein 
deutſcherer Künſtler gelebt als du“, rief er ihm nach. „Wohin dich auch dein Genius 
trug, immer blieb er mit tauſend Faſern an das deutſche Volksherz gekettet, mit dem 
er weinte und lachte wie ein gläubiges Kind, wenn es den Sagen und Mären der 
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Moritz von Schwind Sieſta einer Chineſenfamilie 


Heimat lauſcht. Dieſes ſchönen Erbteils einer deutſchen Abkunft konnteſt du dich nicht 
entäußern. Du biſt des Deutſchen, ein ſchöner Tag aus ſeinem Leben, ein warmer 
Tropfen ſeines Blutes, ein Stück von ſeinem Herzen.“ 

Iſt es nicht, als wäre dieſe Rede Wort um Wort auf Schwind geprägt? Hat nicht 
auch in ihm das deutſche Volksherz geweint und gelacht? Wer vermochte die deutſchen 
Sagen und Märchen ſchöner zu erzählen als er?“ Der geſtiefelte Kater, Schneewittchen 
und Aſchenbrödel, die ſieben Raben, die ſchöne Meluſine — ſie ſind durch Schwinds 
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Moritz von Schwind Abſchied im Morgengrauen 


Zeichenftift und Pinſel zu neuem, beziehungsreichem Daſein erwacht, die ſchöpferiſche 
Phantaſie des Künſtlers hat aus Eigenem, über die überlieferte Faſſung hinaus, manchen 
feinen Zug in dieſe Märchen eingefügt, hat mitgedichtet und ſich nicht mit dem Illu— 
ſtrieren des Uberkommenen zufrieden gegeben. So hat er auch die „Hiſtorie von der 
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Moritz von Schwind Die Einſiedler 


Moritz von Schwind Des Knaben Wunderhorn 


ſchönen Lau“, die ſein Altersfreund und Geſinnungsgenoſſe Eduard Mörike gedichtet, 
mit Kompoſitionen von feinſter Einfühlung begleitet und hat manches aus der Kraft 
ſeiner Vorſtellung heraus dazugegeben, das Mörike ſelbſt kaum geahnt hatte und ihm 
ſeine eine Dichtung in ein ganz neues Licht rückte. Drei Sepiazeichnungen Schwinds 
zu Gedichten und Gedichtmotiven Mörikes gehören zum Schönſten, deſſen die deutſche 
Kunſt an Werken, die aus der Schaffensgemeinſchaft von Dichter und Maler kamen, 
ſich rühmen darf. 
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Freier noch und ungehemmter ſtieg Schwinds Kunſt auf, wenn er ſelbſt Märchen 
erfinden durfte. Es ſind keine feingeſpitzten, an Begebenheiten reichen Bilder, die ſolcher— 
maßen entſtanden. Schlichte, doch innige Märchenſtimmungen ſind eingefangen. Ge— 
heimnisvolle Mächte weben über poetiſchen Landſchaften. Wunderreiche Bande ver— 
knüpfen Menſch und Tier mit der Natur und den Elementargeiſtern. Elfiſche Weſen 
tanzen über grünen Wieſen, Meerweiber ſonnen ſich auf mittäglich glattem Seeſpiegel, 
Nymphen tränken Wunderhirſche, Putten treiben ein ausgelaſſenes Spiel. Rübezahl, 
in ſeiner knorrigen Kraft und Bärbeißigkeit, die nicht ohne gütigen Humor iſt, recht 
ein Abbild des Meiſters ſelbſt, geht durch den tiefen Wald. Wanderburſchen ſchwenken 
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den Hut, ein Reiter ſieht zurück ins Tal, das er durchmeſſen und das ihm manches 
innige Erlebnis ſchenkte. Oder ein Hochzeitspaar fährt in Gottes weite Welt hinaus, 
in der erſten Morgenfrühe ſchickt ſich der rüſtige Wanderer an, die Türe des ſchlafenden 
Hauſes aufzutun und in den würzigen Duft des Tannenwaldes einzutreten, Einſiedler 
leben in Beſchaulichkeit dahin, geigen dem lieben Gott ein Lied, und an verlaſſenen 
Waldkapellen ſitzen wunderſame, ſtille Mädchen. Oder es geht einmal aus dem mit 
Elementargeiſtern und merkwürdig-abſonderlichen Menſchenkindern ganz erfüllten Frei— 
raum in die Stube, in das biedermeierlich-behäbige Gemach, das von der liebens— 
werteſten Philiſterei erfüllt iſt. In der „Morgenſtunde“ tritt ein junges Mädchen ans 
Fenſter: den Laden hat ſie zurückgeſtoßen und mit dem Lichte zugleich dringt Berg- und 
Seeluft in das vom Hauche der Nacht noch umwitterte Mädchenſtübchen — es iſt eines 
der poetiſcheſten Bilder des Biedermeiertums, ein Märchen des Alltags, mutet an wie 
ein Programm optimiſtiſcher Lebensanſchauung, eine Aufforderung nicht zu verzagen, 
ſondern an Licht und Leben und Schönheit zu glauben. Dann wieder belauſcht man 
ein zartes, liebenswürdiges Pärchen oder genießt die aufſchwingende Muſik, deren Ab— 
glanz auf den Angeſichtern der Lauſchenden liegt, wenn bei Ritter von Spaun Franz 
Schubert den andächtigen Zuhörern ſeine neueſte Weiſe vorſpielt: es iſt kein referie— 
rendes Bild, ſondern der Vorgang iſt in die poetiſche Welt hineingeſteigert — dem 
Dichter wird alles Dichtung! 

Unwillkürlich denkt man vor Schwinds Bildern an Lieder und lyriſche Märchen 
in „Des Knaben Wunderhorn“ — hier wie bei Schwind webt Poeſie auch um die Dinge 
der dickeſten Proſa: die Art, an ein Ding heranzutreten, es anzuſchauen und auszu— 
formen, iſt ungewöhnlich, poetiſch, bezaubernd. Es geſchieht nichts um des Effektes 
willen, ſondern köſtliche Naivität in urtümlicher Friſche weht darüber hin, ſchwingt 
hier wie dort. Die Stimmung iſt die gleiche: mannhaft iſt fie und zugleich zart wie 
ein Frauenlied, tannenduftig und waldfeucht, vertraut und doch unendlich weit entrückt 
in eine Märchenvergangenheit von unwiederbringlicher Glückſeligkeit und Hoheit. Es 
drückt ſich darin aus, daß es Schwind nicht leicht nahm mit ſeiner Kunſt. Auch bei 
einem ſcheinbar mit ſpieleriſcher Leichtigkeit hingemalten Bildchen, bei dem er allen 
Schweiß der Arbeit ſäuberlich verwiſcht hatte, ſo daß der Außenſtehende meinen kann, 
Schwind müſſe es ein wahres Vergnügen geweſen ſein, eine Leinwand mit ſolchen an— 
mutigen Schildereien zu füllen, auch da war es ihm heilig ernſt, auch da verließ ihn 
trotz der Leichtigkeit des Schaffens keinen Augenblick der hohe Reſpekt, den er vor der 
Kunſt beſaß. Sie iſt „ein ariſtokratiſches Ding“, ſagte er einmal, und er war darum 
beſonders erboſt, als ihm die den Impreſſionismus ankündigende Bemerkung eines 
Kritikers zu Ohren kam, es werde kein Wert darauf gelegt, daß ein Bild etwas Be— 
ſonderes „vorſtelle“, Malerei ſei alles. In dieſer Anſchauung unterzutauchen, war 
Schwind unmöglich, nicht weil er ein mäßiger Koloriſt geweſen iſt, ſondern weil ſich 
ſeine Weltanſchauung dagegen ſtemmte, daß die Technik, die frei ſich emporſchwingende 


66 


P ar a ae Aa Euer u 5 m ta 
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Phantaſie ſollte überwältigen dürfen. Es war ihm ebenſo unmöglich, ſich dem Inter— 
nationalismus der Kunſt hinzugeben. Er blieb bis zuletzt ein Deutſcher mit der beſon— 
deren Spielart des Oſterreichers, der das Leben froh bejaht, an die Welt und an ſich 
ſelbſt glaubt, ſich und ſeiner Kunſt die Treue hält. 
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K Spitzwegs liebenswerte, altmünchneriſche Geſtalt ſteht wie eine heitere Perſon 
in dem gewaltigen Drama der deutſchen Kunſt. Ein Gefühl des Behagens ſtrömt 
von ihm aus. Der Menſch und Künſtler Spitzweg erſcheint wie ein freundlicher Stern, 
der durch nächtliches Gewölk blinkt: es wird einem ſo eigen warm ums Herz, wenn ſein 
Name aufgerufen wird, und es iſt, als ſollte nun eine Stunde ungetrübten Genuſſes 
anheben. 

Und doch iſt die Zeit vorbei — es iſt gut, daß ſie vorbei iſt! —, die in Spitzweg 
nichts anderes ſah als den maleriſchen Humoriſten, die nur den ſchnurrigen Inhalt der 
Bilder Spitzwegs gelten ließ und die unerhörte maleriſche Qualität ſeiner Gemälde 
verkannte oder überſah. Man hat Jahrzehnte gebraucht und der Schulung des Auges 
an beſten franzöſiſchen Bildern aus dem zweiten Drittel des neunzehnten Jahrhunderts 
bedurft, um zu erkennen, daß Spitzweg auch im rein Maleriſchen der Bedeutendſte 
ſeiner Zeitgenoſſen war, daß er, zumindeſt als Koloriſt, den von ihm hochgeſchätzten 
Moritz von Schwind, dem ſeine Zeit weit den Vorzug gab, bergehoch überragt. Man 
hat erſt allmählich die Bedeutung der Malerei Spitzwegs als eines wichtigen Binde— 
gliedes zwiſchen der franzöſiſchen und deutſchen Malerei einſehen gelernt. Was die 
Schule von Barbizon als maleriſches Evangelium gepredigt, überſetzte Spitzweg ins 


Deutſche, lange bevor die Landſchafter der Münchner Schule zu Ende der ſechziger 
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Karl Spitzweg Verdächtiger Rauch 


Jahre die Lehren aus dem Wald von Fontainebleau zuweilen etwas zu rezeptmäßig 
übernahmen. 

Spitzwegs Landſchaftskunſt mit dem unvergleichlichen Duft eines reſtlos in den 
techniſchen Ausdruck übergegangenen Naturgefühls, mit dem für ſeine Zeit unerhörten 
Sinn für intime Wirkung ſteht hinter der Theodore Rouſſeaus nicht zurück: was ſie 
ihr aber überlegen macht, iſt der Überſchuß an Empfindungsinnigkeit. Den techniſchen 
Ausdruck zu meiſtern, wie es ihm zuletzt gelang, iſt Spitzweg nicht leicht gefallen, er 
klagt in Briefen darüber, und da er ſich als reiner Autodidakt der Kunſt genähert hatte, 
dabei rings um ſich im München der dreißiger und vierziger Jahre eine durch die ewige 
Kartonmalerei ziemlich verdorbene Technik wahrnehmen mußte, alſo an Vorbildern 
nichts lernen konnte, ſo darf man ihm glauben und muß ihn deſto mehr bewundern. 
Was ihm dagegen nicht ſauer fiel und was auch den techniſch noch hilfloſen Frühwerken 
Spitzwegs ihren eigenartigen Zauber verleiht, iſt die Innigkeit, das natürliche Gefühl, 
das aus Spitzwegs überaus liebenswertem menſchlichen Weſen in ſeine Kunſt ſtrömte. 

Karl Spitzwegs Charakterbild iſt beſtimmt durch ſeine Bürgerlichkeit, durch ſein 
biedermeierliches Epikuräertum, das ſich in beſcheidenen Ausmaßen hielt, und durch 
ſatiriſches Hageſtolzentum, das indeſſen ohne Bitterkeit war, die lebensfrohen Inſtinkte 
nicht verdorren ließ und die tiefe, rührende Herzensgüte des Mannes nicht verſchüttete. 
Spitzwegs Vater war ein tüchtiger Kaufherr und Stadtrat, er hatte den Sohn für 
den Apothekerberuf beſtimmt, als „Subjekt“ übte er ihn auch einige Zeit aus: in der 
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ehemaligen Königlichen Hof- und Leibapotheke 
in München, in der auch der große Hygieniker 
Max Pettenkofer in jungen Jahren hinter dem 
Ladentiſch ſtand, rieb er Salben und braute 
Mixturen, aber fein Blick war ſehnſüchtig hin— 
ausgewandt in das Münchener Kunſtleben, das 
ſeit dem Regierungsantritt Ludwig des Erſten 
ſich mannigfaltig regte und da und dort zu ſtillen 
Knoſpen anſetzte. Als Spitzweg, ein wirtſchaft— 
lich unabhängiger Mann, ſich endlich in die 
Lage geſetzt ſah, den Apothekerberuf an den 
Nagel zu hängen und ſich auf eigene Fauſt, als 
friſch⸗froher Autodidakt, an die Kunſt heran— 
wagte, war er nicht mehr ganz jung. Deshalb 
fehlen in ſeinem Werk kapriolende Experimente, 
alles macht den Eindruck der Feſtigkeit, Ge— 
diegenheit, Zielbewußtheit. 

Als ſpäter Eduard Schleich d. A. und deſſen 
Kreis Spitzweg in Freundſchaft aufnahm und 
manche Künſtlerfahrt mit dieſen Männern un— 
ternommen wurde, war der Gewinn, den Spitz— 
weg daraus hatte, ein beträchtlicher. Das ent- 
ſcheidende Erlebnis feines Künſtlertums in- 
deſſen war ſeine Reiſe nach Paris, wo es ihm 
die Werke der wahlverwandten Meiſter von 
Barbizon antaten und fein maleriſches Schick— 
ſal beſtimmten. Kleinere künſtleriſche Erlebniſſe 
in Italien zählen daneben gar nicht mit, dem 
ganzen Weſen Spitzwegs lag Italien fern, er 
war ein völlig unpathetiſcher Menſch. 

In München, der väterlichen Stadt, in 
der ſeine Familie ſeit langem in behäbigem 
Wohlſtand und Anſehen ſaß, gefiel er ſich. Seit- 
dem er ſich der Künſtlerſchaſt zugewandt hatte, 
wohnte er am Heumarkt, hoch oben in einer 
gemütlichen Dachwohnung und ſchaute von 
ſeiner luftigen Warte mit vergnügten Sinnen 
auf ſeine geliebte Vaterſtadt hin. St. Peters 
ſchlanker Turm und die grünpatinierten wel— 
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ſchen Hauben der Domkirche zu U. L. Frau 
guckten ihm benebſt allerlei kleineren Türmchen 
und Spitzen in die Stube herein, und unter 
ihm breitete ſich in rotem und braunem und 
ſchiefergrauem Gewirr eine Welt von Dächern. 
Kleinen hübſchen Näherinnen konnte er ins 
Fenſter blicken, und die Bürgermädchen ſah 
er, wenn ſie zum Brunnen kamen, um Waſſer 
zu ſchöpfen. Eine einſame Natur, hatte er nicht 
viel Umgang mit Menſchen, ſtand lieber be- 
ſchaulich am Fenſter, wo hübſch in der Reihe 
die Kakteen und die Geranien ihren Platz hatten 
und der Starl in ſeinem Bauer pfiff, und 
träumte in den weichen Münchner Himmel 
hinein. Bis St. Peters Glockenſchlag eine frohe 
Abendſtunde verkündete, die Spitzweg ins 
Bräuhaus rief, wo er mit überlegenem, aber 
gütigem Lächeln ſein kleines Skizzenbuch heim— 
lich hervorzog und die Typen Alt-Münchens 
mit raſchem Stifte einfing: Landwehrmänner 
mit martialiſchen Raupenhelmen, Spießer 
mit ſehenswert abnormen Naſengebilden, flotte 
Studenten, bildſaubere Meiſterstöchter mit den 
heimiſchen Riegelhäubchen, trinkfeſte Hart— 
ſchiere und geiſtliche Herren, die in den Abteien 
des guten Lebens trefflich Beſcheid wiſſen. Sie 
wanderten dann in ſeine Bilder und fanden 
dort gute Geſellſchaſt an verliebten Apotheker— 
gehilfen, die ſchönen Wädchen nachblicken, an 
unternehmungsluſtigen Witwern, an wohl— 
häbigen Mönchen, an Mondſcheinmuſikanten, 
Bücherwürmern, kapriziöſen alten Jungfern 
und andern luſtig-wunderlichen Leuten. 

Ein ſpaßhafter und ein wehmütiger Zug 
geht durch Spitzwegs Bilder. Zuſammengefaßt 
auf den gemeinſamen Nenner des Weltan— 
ſchauungshumors wiſſen ſich beide Elemente zu 
vertragen. Eine entfernte Ahnlichkeit der Klang— 
farbe des Spitzwegſchen Humors mit Gott— 
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fried Kellers dichteriſcher Art und menſchlichem Weſen wird der Senſitive nicht in 
Abrede ſtellen. Die Wehmut Spitzwegs liegt in dem unverkennbaren Zug des mit— 
leidigen Lächelns, in dem nur allzu innigen, aus der leiſen Abſonderlichkeit des eige— 
nen Weſens erklärten Verſtehen der Schnurrigkeit und Schrullenhaftigkeit der an— 
deren, des Abſchiednehmens von der Welt des biedermeierlichen Philiſtertums, das er 
liebte, weil es ein Teil ſeines eigenen Weſens war, und über deſſen unrettbaren Unter— 
gang er ſich im klaren war. Er merkte, daß ein München anderer Art heraufziehen wollte, 
und daß in dieſer von ihm über die Maßen geliebten Stadt bald ein anderes Tempo 
des Lebens Platz greifen werde. Er fürchtete dieſe werdende Großſtadt aus dem ſicheren 
Gefühl heraus, daß ſie darüber ihre Eigenart verlieren müſſe. Beſonders ſchien er zu 
verſpüren, daß in der Malerei bald ein neues Viertel eingehen werde. Der Geſichte— 
fülle eines Feuerbach und Böcklin ſtand er nicht ablehnend, aber doch einigermaßen 
befremdet und ratlos gegenüber. Die abſolute Malerei Leibls und ſeines Kreiſes konnte 
er verſtehen, aber auch fie war ſeines Weſens nicht. Deshalb kam er ſich vor wie der 
Mann auf der Inſel, deren Ufer immer heftiger anbrandende Wellen zernagen. Und 
deshalb ſpricht aus feinen Bildern bei aller Spaßhaftigfeit des Vorwurfs und bei 
aller luſtigen Zuſpitzung der Anekdote etwas Rührendes, Abſchiednehmendes. 
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Duft des Märchens und breitfpurige Biedermeierbehäbigkeit hat Spitzweg zu 
einer Einheit zuſammengepackt und ſich dabei nicht nur als einen Maler höchſten Grades 
erwieſen, er erſcheint auch als feinfinniger, humorbegnadeter Poet. Im Tiefſten feines 
künſtleriſchen Weſens indeſſen iſt Spitzweg durchaus Realiſt — der poetiſche Zug iſt 
nur ein hinzutretendes, kein beſtimmendes Moment. Aber ſeine Bilder haben das 
Feſſelnde und Sonderbare, daß ſie den Betrachter zum Mitdichten, zum Hineinſehen 
eines poetiſchen Zuges zwingen. Ihr poetiſcher Gehalt liegt nicht ſo unbedingt greif— 
bar an der Oberfläche und ſie ſind nicht erzählend im Sinne der Genrebilder, die zu 
Spitzwegs Zeit in München und Düſſeldorf maſſenhaft gemalt wurden: ihre Poeſie— 
haftigkeit, die ſich durch die bürgerlich-unphantaſtiſche Realiſtik erſt hindurchkämpfen 
muß, iſt darum nicht minder köſtlich und ihre Stimmung von heiterſter Idyllenhaftigkeit. 


Karl Spitzweg Auf der Lauer 
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weiſt den Künftler in den Umkreis Spitzwegs, in die Sphäre, wo ſich Romantik und 
Realismus begegnen. 

In dieſer Gegend der deutſchen Malerei haben ſich noch mehr Künſtler angeſiedelt, 
die wenigſtens im Vorübergehen geſtreift werden dürfen. Es iſt allerdings notwendig, 
dabei eine gewiſſe Grenze nicht zu überſchreiten, ſonſt ſteht man plötzlich verdutzt der 
Tatſache gegenüber, daß auch ein Künſtler wie Adolf Menzel in dieſen Kreis einbe— 
zogen werden kann, daß die Szenen, die er in liebenswürdiger Phantaſtik ſeinem präch— 
tigen „Kinderalbum“ einverleibte oder einige ſeiner Gaſteiner Bilder in dieſer Reihe 
ihren Platz behaupten könnten. Und das wäre doch eine Umdrehung und Verkehrung 
der Tatſachen, die außerhalb der Abſicht liegt. Jedenfalls iſt es aber ſeltſam, daß 
Künſtler wie der Hamburger Friedrich Wasmann, deſſen Leiſtungen als realiſtiſcher 
Porträt- und Landſchaftsmaler ſehr beträchtliche find, gelegentlich in die poetiſchen Be— 
zirke der Malerei ausſchweifte und daß beſonders von dem Berliner Karl Blechen, 
dem Zeit- und Geſinnungsgenoſſen Krügers und des jungen Menzel, einige Bilder 
von zauberhafteſtem Malerpoetentum vorhanden ſind. Blechens „Walzwerk bei Ebers— 
walde” — und fo die meiſten Bilder feines Werkes — laſſen ihn als Realiſten er- 
ſcheinen, aber da malt er plötzlich düſtere Mönche in melancholiſchem Wandel und ein 
mit Mädchen ſtaffiertes Waldbad von zarteſtem Stimmungsreiz, und man wird mitge- 
riſſen in die Regionen ausgeſprochenſten Malerpoetentums, ohne daß man ſich natürlich 
dafür entſcheiden könnte, um dieſer Ausnahmserſcheinung willen Blechen ſelbſt einen 
Malerpoeten zu nennen. In das Geſamtwerk Blechens eingeordnet, bleiben die Poeten— 
bilder Einzeleindrücke. Man darf in der Abſicht, alle verwandten Erſcheinungen für das 
Malerpoetentum zu reklamieren, nicht die Geſamtleiſtung und Geſamtrichtung eines 
Künſtlers, der, dem Drange ſeines Herzens folgend, einmal ins Reich der Phantaſie 
einlenkt, aus dem Auge verlieren, darf ſich nicht in eine falſche Richtung drängen laſſen. 

Auch die beiden in ihrer Empfindung und in der Art, wie ſie dieſer Empfindung 
maleriſchen Ausdruck verliehen, nahe verwandten Künſtler L. H. Becker und Theodor 
Schüz, deren liebenswürdige Altmodiſchkeit ſo freundlich anſpricht, haben wohl nur 
gelegentlich den Bereich des Malerpoetentums betreten. Der Rheinländer L. H. Becker, 
wie Erasmus Engert eine Entdeckung der Berliner Jahrhundertausſtellung von 1906, 
war kein Vielmaler. Er iſt jung geſtorben und hat nur wenige Werke hinterlaſſen oder 
es ſind uns doch nur wenige von ihm bekannt geworden. Aus dieſen wenigen freilich 
ſpricht nicht nur eine für die ſchlechte Zeit, in die Beckers Anfänge im Rheinland fielen, 
ungewöhnliche maleriſche Kultur, ſondern auch eine Kraft, die Stimmung einzufangen 
und zu halten, die ſonſt nur Großen beſchieden iſt. Becker war Landſchafter, aber er 
verzichtete nicht auf die menſchliche Geſtalt im Bilde. Ob er mit leiſem Humor einen 
fleißigen Maler mit Feldſtaffelei und Sonnenſchirm in die Landſchaft ſetzte oder mit 
ein paar zur Kirche ſchreitenden Geſtalten den ganzen hochſommerlichen Zauber des 
ländlichen Kirchgangs am Sonntagmorgen zum Bilde geſtaltete, er fand zwanglos 
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Karl Blechen Wald mit badenden Mädchen 


Karl Blechen Mönche im Walde 


Zuſammenhänge und Zuſammenklänge zwiſchen menſchlicher Geſtalt und Landſchaſt, 
weil in feiner Kunſt die Stimmung ftärfer blieb als die Einzelerſcheinung. Dem Mit- 
fühlenden werden aus beiden Elementen feiner Bilder, aus der landfchaftlihen Natur 
und dem menſchlichen Organismus, Eindrücke von undefinierbarem Reiz in der Mi— 
ſchung von Wehmut, Feierlichkeit, Anmut und altväteriſchem Behagen entgegenfpringen. 
Der Schwabe Theodor Schüz holte, gleichfalls im weſentlichen auf der Landſchaft 
fußend, die poetiſchen Reize des Landlebens für ſeine Bilder heran: er idealiſierte die 
Arbeit des Bauern und ſtellte ſeine Geſtalten in rührender Idyllenhaftigkeit eines gott— 


86 


„x 
— 1 
9 1 


— 


nie 


0 


Erasmus Engert Wiener Vorſtadtgarten 


gefälligen Wandels, einer aus der Natur in ſie einſtrömenden Zufriedenheit und Be— 
ſchaulichkeit hin, alſo ähnlich wie Richter in einem dichteriſchen Märchenglanz, wie ſie 
vor ſeiner Einbildungskraft Erſcheinung und Form wurden. 
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12 
3 Anſelm Feuerbach ſtehen Leben und Schaffen, Perſönlichkeit und Werk in 


einem Einklang, wie er von Malern der neueren Zeit ſelten erreicht wird. Feuer⸗ 
bach war von ſeiner Sendung ſo durchdrungen und erfüllt, daß er daneben für keine 
Erſcheinung der Außenwelt Sinn hatte. In ſeinen zahlreichen Briefen iſt kaum jemals 
von anderem die Rede als von ſeinem Schaffen, von ſeinen Bildern, vom Weg zu 
dieſen Bildern, von Arbeits- und Bilderſchickſalen. Er iſt noch ganz jung, taſtet ſich 
aber ſchon zäh und unbeirrt von Rückſchlägen vorwärts, da ſchreibt er voll Selbſtbe— 
wußtſein, das gleichwohl nicht einer faſt kindlichen Naivität und Beſcheidenheit enträt, 
an ſeine Stiefmutter, die ſeiner Kunſt tiefſtes Verſtändnis entgegenbringt und ihr jede 
mögliche Förderung leiſtet, er habe oft Traumvorſtellungen, da ſchaue er hundert Jahre 
voraus, wandle durch alte Galerien und ſehe ſeine eigenen Werke in ſtillem Ernſt an 
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Anſelm Feuerbach Mutter mit Kindern 


den Wänden hängen. „Ich bin zu Großem berufen, das weiß ich jetzt, mein Leben 
wird erſt zur Ruhe kommen, wenn ich tot bin, Leiden werde ich immer haben, aber 
meine Werke werden ewig leben.“ 

Es iſt an dem, daß heute, faſt ſiebzig Jahre, nachdem der junge Feuerbach dieſe 
prophetiſchen Worte nach Hauſe ſchrieb, alles erfüllt iſt, was er damals geahnt. Man 
darf ſeiner Schöpfung Ewigkeitswert verheißen, ſein Werk wird aus der Geſchichte 
der deutſchen Kunſt nicht mehr ausgelöſcht werden. Die ſtille Größe und herbe Schlicht— 
heit der reifen Schöpfungen Feuerbachs find ein integrierender Beſtandteil des Kunſt— 
ausdruckes des neunzehnten Jahrhunderts geworden. Sie wirken über Feuerbach 
hinaus und bleiben beſtehen als die Zuflucht ernſter, hochgemuter Menſchen. Vor denen 
verſchließen ſie ſich nicht. Abweiſend ſtehen Feuerbachs Werke nur vor dem Banauſen, 
vor dem ſchnellfertigen Augenblicksmenſchen, der auch von der Kunſt konfektionierte 
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Anſelm Feuerbach Nymphe, Kinder belauſchend 


Auswirkungen verlangt, dem es verſagt iſt, vor einem Kunſtwerk zu träumen oder ſo— 
lange mit ihm zu ringen, bis es ihn ſegnet. 

Das feierlich Hohe und Pathetiſche in der Kunſt Feuerbachs, das zu Ernſt und 
Einkehr ſtimmt, iſt nicht ein Erziehungsergebnis, wie man es von dem Sohne jenes 
Archäologen, der das ſchöne Buch über den vatikaniſchen Apollo geſchrieben hat, an— 
zunehmen leicht geneigt iſt, ſondern ein Ausfluß der Charakterrichtung des Menſchen: 
Feuerbach war ein Idealiſt, vor dem die Welt in ihrer Erbärmlichkeit verſank, ein 
Gläubiger an fi und an die Sendung der Menfchheit, ein Einſamer, der ſich den Fall— 
ſtricken der Welt entzog, ſich vor ihr ohne Haß, doch nicht ohne Trotz, auch nicht ohne 
Gereiztheit verſchloß. 

Wie viele vor ihm bedurfte Feuerbach der Diſtanz zur Heimat, um ſich als deut— 
ſcher Künſtler ganz zu finden, auch ihm wurde erſt in Rom, wo er ſechzehn Jahre lang 
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lebte (1856-1872), das volle Glück eines ungehemmten Schaffens. Der Norden 
verurſachte ihm ſeeliſches Fröſteln. Seine Kunſt konnte da nicht blühen. Alles, was 
(auch in Feuerbachs Jahren der Reife) in Deutſchland entſtand, läßt an Qualität zu 
wünſchen übrig gegenüber den im Süden gemalten Bildern, die von der köſtlichen 
Süße einer geſchwellten Frucht ſind. 

Die Grundſtimmung im Schaffen Feuerbachs, die aus jedem der Bilder ſeiner 
reifen Zeit aufſchwingt, iſt ein beziehungsreiches Verbinden von Romantik und Klaſſi— 
zismus. Dilthey verſteht unter Romantik „ein wunderbares Schweben zwiſchen Wirk— 
lichkeit und philoſophiſcher Grundſtimmung“ und trifft damit nicht nur den roman⸗ 
tiſchen Zug Hölderlins, auf den er hinzielt, ſondern auch das Weſen Feuerbachs. Das 
iſt freilich eine andere Romantik als jene, der in altdeutſch-ritterlicher, minneſängeriſcher 
Auffaſſung des Begriffes Moritz von Schwind huldigte, anders vor allem auch, als 
ſie von jener literariſchen Gruppe um Tieck und die Brüder Schlegel begriffen wurde, 
die den Romantikertitel für ſich in Generalentrepriſe genommen hatten. Das künſt— 
leriſche Weſen dieſer Romantiker iſt dionyſiſch, zügellos, ausſchweifend und in Gro— 
tesken überquellend: Feuerbach, der innerliche Romantiker, der wie ein Traumwandler 
durchs Leben geht, geradeaus den Blick auf ſein Ziel gerichtet, iſt von anderer Art, er 
iſt abgeklärt, apolliniſch und ſeine Romantik iſt elegiſcher Spielart, mit der ſich die dem 
klaſſiſchen Ideal zuſteuernde hehre Ruhe und der gebändigte Ausdruck in Geſten und 
Gebärden ſinnvoll vereinigt. In ſeinem maleriſchen Vortrag findet er für dieſe ſelbſt— 
verſtändlich von Bild zu Bild nuancierte Grundſtimmung ſeiner Kunſt beredten Aus— 
druck. Die goldenen Töne der Venezianer ſtehen ſeinem Pinſel zu Gebote, er ſetzt leuch— 
tende Lokalfarben auf ſeine Leinwanden, und wenn er ſie manchmal, wie es dem ſpäten 
Betrachter dünken will, ohne Not bricht und nach Grau hin auflöſt, ſo darf man darin 
keine rein techniſche Maßnahme erblicken, ſondern auch das entſpricht dem Willen des 
Stimmungsausdruckes. Das Egozentriſche, Weltſchmerzliche, Einſamkeitſehnſüchtige 
Feuerbachs findet darin ſeine Verkörperung: aus den Sphären golden ſchweifender 
Phantaſie geht es zurück in die Gefilde der Erde, deren Laſt ſich ſchwer und grau auf 
den Künſtler legt. 

Nach zwei Seiten hin bewegt ſich das Stoffliche der Hauptwerke Feuerbachs. Mit 
dramatiſcher Kraft, indeſſen nie in die effektvoll theatraliſche Manier Pilotys einlenkend, 
ſind die großen, ſogenannten, Hiſtorien“ Feuerbachs, ſeine Amazonenſchlacht, das Gaſt— 
mahl des Plato, der Tod des Aretino, der Titanenſturz, geſtaltet. Es ſind Gedanken— 
dichtungen, die ſchwer an Gehalt, reich und faſt übervoll an farbigen Einzelheiten ſind. 
Mit aller Überredungskunſt, deren ſtarke Schöpfungen fähig ſind, dringen ſie auf den 
Beſchauer ein. Anders die Gruppe lieblicher Idyllen, die von der Heiterkeit des Südens 
freundlich beſtrahlt ſind, anſchauungsklare, leicht eingehende gemalte Lyrik, die ſich, ohne 
großen Aufwands zu bedürfen, von ſelbſt den Weg zum Herzen bahnt. Haben jene 
mächtigen, bedeutend einherſchreitenden Werke für die Zeitgenoſſen Feuerbachs die aus— 
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Anſelm Feuerbach Kinder am Springbrunnen 


ſchlaggebende Geltung gehabt, ſo wird man ſich heute lieber an intimere Bildſchöpfungen 
Feuerbachs halten, die wie anmutige Muſik, wie Lieder, von einem hellſtimmigen Frauen— 
chor geſungen, wie Goetheſche Lyrik unſer Empfinden umſchlingen. Das Pathos Feuer— 
bachs, von deſſen Echtheit und Notwendigkeit jeder überzeugt fein muß, der die im „Ver— 
mächtnis” zu einer rührenden, tragiſchen Selbſtbiographie zuſammengefaßten Bekennt— 
niſſe und Niederſchriften Feuerbachs kennt, ftreift hier nur leicht herein und die Malerei 
iſt ohne Qual, locker und gelöſt. Wiederum iſt ein Hinblick auf Feuerbachs Zeitgenoſſen 
notwendig: fie nannten dieſe Werke, Genrebilder“, ſelbſt Schack, der Sammler und För— 
derer des Meiſters, nannte ſie gelegentlich ſo, und zuweilen ſchlüpft die Bezeichnung, die 
ihn von außen anfprang, ſogar in Feuerbachs eigene Briefe, lieber nannte er fie freilich 
„Kabinettſtücke“, ein anſprechenderer Titel dafür, obwohl auch er nicht ganz zutrifft, denn 
es liegt nahe, an die holländiſchen Kabinettſtücke zu denken, die etwas ganz anderes ſind. 
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Anſelm Feuerbach Hafis am Brunnen 


Die ſchönſten Schöpfungen dieſer Art hat ſich Graf Schack, für den Feuerbach 
beſonders im erften Jahrfünft der 1860er Jahre malte, zu ſichern gewußt, und wenn 
Muther in Hinblick auf die bei Schack befindlichen Reiſebilder Schwinds äußerte, 
Schwind könne an keinem Orte der Welt andächtiger genoſſen werden, als in der 
Galerie Schack, ſo gilt das (oder galt, ſolange ſich die Gemälde in den Räumen des 
alten Palais befanden, das Lorenz Gedon gebaut hatte) auch für Feuerbach. Vor der 
ſtillen Größe der „Bieta” fühlt man die andächtigen Schauder einer über alle Kirch— 
lichkeit weit hinauswachſenden Religioſität. „Hafis am Brunnen” iſt eine liebliche 
Novelle aus dem Oſten. In „Francesca da Rimini” find die Geheimniſſe fündiger 
Liebe in die Falten üppiger Renaiſſancepracht verſteckt, Enifternd ſteigt eine edle Leiden— 
haft, eine naturnotwendige Erotik auf. Am anmutigſten aber find jene Gruppen 
ſpielender, ſcherzender, muſizierender Kinder, zu denen ſich Feuerbach die hübſche Jugend 
Tivolis, die ſich an den bekannten Modellplätzen Roms zu maleriſchen Knäueln ballt, 
heranholte. Da ſtellt er wohl auch eine ſchlanke Frau in den Hintergrund, nymphen— 
haft in ſeliger Nacktheit aus dem Walde vortauchend: ſie belauſcht den Geſang, und 
das „Kabinettſtück“ iſt fertig. Man muß ſich einem ſolchen Bilde gegenüber einmal 
vorſtellen, was die landläufigen Genremaler in Feuerbachs Zeit dieſem Motiv gegen— 
über an Kitſch verbrochen hätten, während bei dem Meiſter alles klar, gebändigt, bei 
aller Liebenswürdigkeit hoheitsvoll, edel und ſtreng bleibt. Die, Familie am Brunnen“, 
leiſe gemahnend an Tizians „Himmlifche und irdiſche Liebe“, ein Bild, das den deut— 
ſchen Malerpoeten tief im Blute ſaß, mit der Frau, die die klaſſiſchen Züge Nannas, 
der von Feuerbach geliebten majeſtätiſchen Römerin, trägt, und den drei lieblichen 
Kindern, iſt wie ein Hinweis auf Marces und feine Forderung an den Künſtler, das 
Erzählende zu vermeiden: es iſt reines Zuſtandsbild, ſchönes, kampfloſes Sein, Loß— 
reißen vom Alltag, Ruhen im Feiertäglichen, ein Lied auf eine ſchöne, aufſchwingende 
Stunde im Leben. Richter — fahen wir — faßte das Glück der Familie anders auf, 
analyſierte es, gab eine Fülle liebenswürdiger Einzelheiten, naiv-luſtige Züge, aus 
denen ſich das Ganze allmählich, Schritt für Schritt, aufbaut — bei Feuerbach, iſt das 
Glück der Mutter und die Anmut der Kinder, der Glanz der Stunde und das Geheim— 
nis der Blutverbindung in ein Monument zuſammengefaßt, das man mit einem Blick 
umfängt. Feuerbach gab die Syntheſe, wo Richter die Zerlegung vorzog in der Er- 
kenntnis, daß er ſynthetiſierend nur allegoriehaft würde: Richter iſt relativ nur ein 
kleiner Mann der Nähe, dem in Feuerbach der überlegene, weit hinausgreifende Genius 
gegenübertritt .. f 

Als Feuerbachs Leiſtung ſchon die Höhe erreicht hatte, als er Bilder dieſer ver— 
innerlichten Art malte und von den Beſten erkannt war, blieb ſein äußeres Leben immer 
noch in Widerwärtigkeiten verſtrickt. Was er, der Romantiſche, über den Dingen der 
Nähe Schwebende, ſo gerne von ſich ferngehalten hätte, drang immer wieder auf ihn 
ein. Gemeine Sorgen riſſen ihn aus ſeinem poetiſchen Himmel. Schließlich mußte er 


96 


5 
Er ER 
8 
n 8 
5 
* 


Boccia fpielende Kinder 


Anſelm Feuerbach 


Anſelm Feuerbach Rofofodamen am Waſſer 


Deutſche Malerpoeten 13 


x 
A 2 
0 r 
— . 4 
1 8 
5 . NR . — 
ee 


Anſelm Feuerbach Der Herbſt 


Rom, die Stadt ſeiner Erfolge, ſeines beſten Schaffens, verlaſſen. Eine Profeſſur an 
der Wiener Akademie verhieß finanzielle Geſundung. Aber es gelang ihm, der die ſtolze 
Einſamkeit über alles geliebt hatte, nicht mehr, ſich in die kleinen Händel des bürger- 
lich⸗profeſſoralen Lebens zu finden. Er floh wieder in den Süden, in Venedig ſtarb er. 
Seine letzte Aufzeichnung enthält dieſe Sätze: „Viel heiter Belehrendes habe ich meinem 
Vaterlande in meiner Kunſt geboten. Es hat mich nicht aufgenommen und iſt anderen 
Künſten nachgegangen. Nicht meine Schuld iſt es, wenn die Blüte meiner Kunſt nicht 
voll und freudig in das Daſein getreten iſt. Was die gütige Natur mir in die Seele 
legte, das hat die Härte und das Unverſtändnis meiner Zeitgenoſſen in ſeinem Wachs— 
tume aufgehalten und verkümmert. Dieſes wollte ich ſagen, nicht um meiner ſelbſt 
willen — was würde es mir noch nützen? —, aber um der Wahrheit willen und für 
künftige Zeiten. Denn die Gerechtigkeit wohnt in der Geſchichte, nicht im einzelnen 
Menfchenleben.” 

Den toten Feuerbach holte jeine Stiefmutter, die ihn wie einen Gott verehrte, nach 
Hauſe, auf dem Nürnberger Johannis-Friedhof, auf dem auch Albrecht Dürer begraben 
liegt, bettete man ihn zur letzten Ruhe. Das mutet wie eine ſymboliſche Handlung an. 
Den Kämpfen entrückt, als verklärter Geiſt, der durch ſein nachgelaſſenes Werk der 
ſtärkſten Auswirkung auf ſeine Volksgenoſſen und alle Kunſtfreunde fähig iſt, kehrt er 
heim, feine irdiſche Hülle findet in der Vaterlandserde ihre Ruheſtatt — fein Weſen 
aber ſchwebt weiter, und es wurde zur Erfüllung, was er der Mutter ſchrieb: „Glaube 
mir, nach fünfzig Jahren werden meine Bilder Zungen bekommen und ſagen, was ich 
war und was ich wollte.“ 
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Hans von Marees Die Schwemme 


13. 


er Kunſtgelehrte Konrad Fiedler, ein Mann, der es nicht bei der theoretiſchen 
Beſchäftigung mit zeitgenöſſiſchen Kunſtfragen bewenden ließ, ſondern in prak— 

tiſcher Ausnützung ſeines Reichtums ein zielbewußter und großzügiger Förderer der 
ſelbſtändigſten Künſtler feiner Zeit war, hatte ſich Feuerbach, Maré'es und Böcklin als 
„Schützlinge“ erkoren. Als er in Rom den Weg von Feuerbach zu Marees nahm, 
ſchrieb der leicht gereizte Feuerbach: „Fiedler glaubt in Marées einen Größeren als mich 
gefunden zu haben.“ Dieſe bittere Anmerkung ging fehl. Fiedler fühlte ſich aus anderen 
Gründen zu Marees hingezogen: er ſah in ihm einen noch Problematiſcheren, einen 
noch ſchwerer Ringenden als Feuerbach. Das zog ihn an. Als erſter trat er literariſch 
für Marees ein, ſpäter war es Pidoll, als Maler auf Marées fußend, der in feinem Büch⸗ 
lein „Aus der Werkſtatt eines Künſtlers“ Weſentliches, man darf ſagen: Abſchließendes, 
über das Künſtlertum des Marcées ſagte, wichtig deshalb, weil er mit feiner Schrift 
nicht philoſophiſch-äſthetiſche Abſichten verband, ſondern anekdotiſch-referierend blieb. 
Fiedler erkannte und bezeichnete die Lebensaufgabe des Marees: fie ſei dahinge— 
gangen, das gleiche Prinzip zu erfüllen, das ſich die Renaiſſance geſetzt hatte, nämlich 
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Hans von Mareeg Abendliche Waldſzene 


eine Welt- und Menſchendarſtellung, die zum höchſten Ausdruck der Realität durch 
ſchöpferiſche ideale Geſtaltung gelangt. Die Phantaſieform, die Marées zur Verwirk— 
lichung dieſer Abſicht wählte, weil er ſie als die allein mögliche erkannte, iſt unabhängig 
von techniſchen Fragen, über die auch Feuerbach nicht immer hinwegkam, während ſie 
bei den Impreſſioniſten durchaus die Hauptſache, ja das allein Intereſſierende und In— 
tereſſante find, ebenſo unabhängig aber auch von ſtofflichen Rückſichten. Narees war 
der bitterſte Feind des erzählenden Bildinhaltes. Er hätte es zweifellos auch weit von 
ſich gewieſen, ſich als einen „Malerpoeten“ anſprechen zu laſſen, es iſt daher nicht un— 
bedenklich, ihn in eine Künſtlerreihe einzuordnen, die von Friedrich, Runge, Koch, den 
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Nazarenern und Richter zu Hans Thoma reicht. Da indeſſen unverkennbare Zuſammen— 
hänge zwiſchen den Gedanken und Strebungen der Malerpoeten und den noch verwirrten 
und unklaren Abſichten der expreſſioniſtiſchen Malerei (die Bindung über den Impreſſio— 
nismus hinweg und gewiſſe, beiden Teilen gemeinſame myſtiſch-religiöſe Elemente) an= 
gedeutet wurden, kann Marees in dieſem Kreiſe nicht vermißt werden, denn er kann 
nicht zu Unrecht als ein Ahnherr des Expreſſionismus in Anſpruch genommen werden. 

Die Malerpoeten haben jedoch ungeachtet des Zuſammenhanges, der ſolchermaßen 
herzuſtellen verfucht wird, ein Recht, Mares auch in ihre Reihe zu fordern. In feiner 
Ablehnung der Stofflichkeit hätte er am liebſten in freien, ungegenſtändlichen Kompo— 
ſitionen geſchwelgt. Der ſcheinbar ketzeriſche Gedanke iſt nicht von der Hand zu weiſen, 
daß Marcées, in unſerer Zeit geboren, in der Art Kandinſkys oder Klees, vollkommen 
losgelöſt von Tatſachenformen, nur dem Rhythmus der Linien und dem Farbenreiz 
zugewandt, gemalt hätte. Da er aber aus einer künſtleriſchen Generation, mit höherer 
Selbſtzucht und mit ſtärkeren Hemmungen begabt, kam, trieb er es nicht bis zu jenem 
Außerſten, das wir als Bizarrerie anſehen müſſen. Er glaubte, die letzte, fernſte Grenze 
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des künſtleriſch Möglichen erreicht zu haben, als er darüber mit ſich ins reine gekommen 
war, auf die maleriſche Wiederholung des Natureindrucks verzichten zu wollen und 
ſtatt deſſen „Daſeinsformen“ zu ſchaffen, darzuſtellen, was er in ſeiner Vorſtellung 
erlebte, „den lebendigen Menſchen in einer lebendigen Natur, den Menſchen, der nicht 
den Zweck hat, etwas Beſonderes vorzuſtellen oder zu bedeuten, ſondern der nur lebt, 
der aus der Vorſtellung eines typiſchen Menſchentums in Marées Kopf zum gemalten 
oder gezeichneten Sonderweſen geworden ift” (Gurlitth. Damit kehrte Marées in 
ſeinen Bildern ganz von ſelbſt zu einem primitiven, reinen Menſchentum zurück. Die 
Situationen, in denen er uns ſeine — im Grunde nur als die Träger ſeiner rhyth— 
miſchen und koloriſtiſchen Probleme wirkenden — Geſtalten in herber Nacktheit zeigt, 
find paradieſiſch. Eine der ſchönſten Bilderreihen des Marées heißt „Goldenes Zeit— 
alter“. Mareeg hat diefe Bilder gemalt, weil er eine höchſte Außerung ſuggeſtiver Linien— 
kunſt verſuchen wollte: es iſt mehr Architektur in ihnen als Koloriſtik und an das 
Poetiſche hat der Künſtler dabei überhaupt nicht gedacht, ebenſo wie es ihm bei ſeinen 
berühmten Fresken in der Zoologiſchen Station in Neapel fernlag: es kam ihm darauf 
an, durch die Zurückführung aller Erſcheinungen auf das Typiſche einer aufbauenden 
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Kunſt vorzukämpfen, den Stil der Renaiſſance-Freskanten aufzunehmen, darin den 
Nazarenern ähnlich. 

Der wundervolle Reiz der Gemälde des Marees hat etwas von der unbeabſich— 
tigten Poeſie einer Hochmeſſe in einem gotiſchen Dom: alles iſt auf Einkehr geſtellt, auf 
Sammlung und wirkt doch mächtig aus, faßt und berauſcht die Sinne. Die Poeſie 
der Werke des Nlarees hat den paradieſiſchen Einſchlag. Man denkt an bibliſche Idyllen 
und Novellen und vergißt darüber, wie das Werk des hochgemuten Künſtlers doch 
nichts anderes iſt als Stückwerk und das Zeugnis einer ſchrillen Diſſonanz zwiſchen 
Ideal und Wirklichkeit. : 

Da Marees fich noch höhere Ziele geſetzt hatte als Feuerbach, mußte fein künſt— 
leriſches Leben, das ſich gleichfalls in Rom und womöglich in noch ſtrengerer Einſam— 
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keit als das Feuerbachs abfpielte, auch tragifcher ſich entwickeln als Feuerbachs Künſtler— 
los. Marcées blieb jegliche Erfüllung verſagt. Seine Werke auf ihre architektoniſche 
Wirkung zu proben, war ihm niemals vergönnt: ſie ſtanden nur auf der Holztafel, 


beſchränkt auf die enge Atelierwirkung. Erſt ſeitdem die Hauptwerke des Künſtlers, 


darunter die drei Triptycha, die Heſperiden, die Werbung und die drei ritterlichen Hei— 
ligen, in der Neuen Staatsgalerie in München eine definitive, aus der Architektur 
logiſch ſich ergebende Aufſtellung fanden, werden die Abſichten klar, die Marées damit 
verfolgte. Zugleich aber ſteigt die Erkenntnis auf, daß dieſer Maler in ſeiner heimlichen 
Tiefe ein Dichter geweſen ſein muß von der Art und Geſinnung der literariſchen Jugend, 
die etwa ſeit Ausbruch des großen Krieges in die deutſche Welt hereinſtürmt, Altge— 
wohntes zerſchlägt und bei dieſem Sturmlauf herzliche Eroberungen macht. 


75 
* 


Hans von Marees 


Putto 


Deutſche Malerpoeten 105 14 


Arnold Böcklin . Frühlingsabend 


14. 


N Böcklins Kunſt iſt aus der Landſchaft des Südens geboren, ein auf die 
völlige Erfaſſung des Naturganzen gerichteter Pantheismus ſteht hinter ihr. So 
eigenartig, niedageweſen, vom Himmel gefallen fie ſcheint — ihre Zuſammenhänge mit 
der Überlieferung hat auch ſie. Die romantiſche Landſchaftsmalerei iſt das Erdreich, 
aus dem ſie ſproß, von ferne klingt die Kunſtanſchauung des römiſchen Tirolers Koch 
an, deſſen Einfluß wir in den hier verfolgten Zuſammenhängen häufig kreuzten, Rott- 
manns Werk iſt wenigſtens als Folienerſcheinung heranzuziehen und in näherem Ab— 
ftand — nicht im Sinne der Qualität, ſondern der geiſtigen und künſtleriſchen Rich— 
tung — begegnet man Karl Boeheim und Franz Dreber, deſſen „Sappho“ in der 
Münchener Schack-Galerie weit über Prellers griechiſche Figurenlandſchaften hinaus 
zu Böcklins unmittelbarer Nähe hinſtrebt. 

Die romantiſche Landſchaftsauffaſſung Böcklins läßt dieſe Vorgänger und Weg— 
genoſſen an Pathos und Leidenſchaſt, an Unmittelbarkeit des Ausdrucks, der vor Wild⸗ 
heit und Rauheit nicht zurückſchreckt, weit hinter ſich. Aber von ſolchen Ausbrüchen 
ſich erholend, weiß ſie auch elegiſch zu klagen, naiv zu ſcherzen und die Stimmung eines 
Volksliedchens, der Canzonette der Campagna, aufzufangen. Fritz Burger traf das 
Richtige, wenn er ſagte, daß für Böcklin die Worte in Tiecks Prolog zum Ritter Blau- 
bart gelten: „Es iſt der Kindheit zauberreiche Grotte, in der der Schreck und die liebe 
Albernheit verſchlungen ſitzt.“ 


106 


In 
d dg j gs“ 
0 9⁰1Y D 
u 
PR aouam, 


e 
1 
SEN | 


Vita somnium breve 


Arnold Böcklin 


Arnold Böcklin Die Klage des Hirten 


er x 
3 95 
De 


Ideale Frühlingslandſchaft 


Arnold Böcklin 


Die Felsſchlucht 


Arnold Böcklin 


dar 


Arnold Böcklin Neuer Wein 


Wie bei Feuerbach geſellen ſich in Böcklins Kunſt den romantiſchen Elementen 
klaſſiziſtiſche. Das iſt aber nicht, als ob ſich Feuer und Waſſer begegneten und aus— 
ziſchten und aufſaugten, ſondern beide ſchließen ein wohldiſzipliniertes Bündnis. Auch 
bei Böcklin mag der Einfluß Italiens, das bei ihm nicht völlig mit Rom identiſch iſt, 
ſondern auch die herbere Atmoſphäre der ſtrengeren Arnoſtadt, der Hochburg der Früh— 
renaiſſance, bedeutet, auf die Entwicklung des von der Antike genährten klaſſiziſtiſchen 
Zuges ausſchlaggebend geweſen ſein. Die Bindung der klaſſiziſtiſchen und romantiſchen 
Elemente in Böcklins Werk erfolgt unter der Führung ſeines Naturgefühls. Wenn 
auf einem köſtlichen Bildchen des Weiſters ein trunkener Römer mit ſeinen Freunden 
durch die leiſe Verwitterung einer feierlich-ſtrengen Welt torkelt, und die wie von 
ſchweren Traubendüften erfüllte Luft zittert über der romantiſch-antiken Szene, die das 
vinum novum zuſammengedichtet, fo iſt in ein heiteres Beiſpiel, in einen ſcharfen, ſpitzen 
Witz, zuſammengefaßt, wie dieſe Vereinigung und Bindung gemeint iſt. 

Arnold Böcklin hatte eine reiche, farbige Entwicklung durchzumachen, bis er geiſtig 
und techniſch reif war und als ragender Koloß innerhalb der deutſchen Kunſt ſtand. 
Er war Baſeler, die Humaniſtenſtadt am Rhein mit ihren Schätzen an Gemälden 
Holbeins hütete ſeine Jugend. Jacob Burckhardts gütiger Schatten mag auf ihn ge— 
fallen und ſo von dem teuerwerten engeren Landsmann die erſte begeiſterte Kunde von 
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Renaiſſance und Pracht des Südens zu ihm gekommen fein. An geiſtiger Regſamkeit 
hat es der Univerſität der ſchönen Stadt am Rhein nie gefehlt, eine ſcharfe kritiſch— 
philoſophiſche Luft wehte dort, längſt ehe Nietzſche ſeine Baſeler Lehrkanzel beſtieg. Die 
philoſophiſche Richtung, der ſich Böcklin anſchloß, iſt der Peſſimismus Schopenhauers 
— es ſcheint, daß ihn ſchweres menſchliches Erleben nach dieſer Seite drängte. Wenn 
in der Kunſt Böcklins zuweilen eine arkadiſche Heiterkeit aufſpringt — man denkt an 
die göttlich glücklichen, einem poetiſchen Sein hingegebenen Menſchen auf ſeinen „Ge— 
filden der Seligen“ —, ſo kann das den melancholiſchen Grundzug der meiſten ſeiner 
Bilder nicht verwiſchen. Viel Wehmütiges und Bitter-Sehnſüchtiges iſt in ſeinem 
Werk beſchloſſen. Wenn, vom Föhn umtoſt, Triton und Nereide ſich auf der einſamen 
Meeresklippe in animaliſchem Wohlbehagen räkeln, iſt es nicht ein Stück reſtloſen 
Naturweſenglückes, ſondern aus den rätſeltiefen, dunklen Augen des Meerweibes 
ſchaut das Grauen, und der fiſchſchwänzige Triton bläſt auf ſeiner Muſchel gewiß kein 
Liebeslied, ſondern eine Weiſe der Unerfülltheit. Die Felſenſchlucht, durch die im Nebel 
das Maultier ſeinen Weg ſucht, bedrängt von der Drachen alter Brut, iſt wie das 
Leben ſelbſt: ein ſchmaler, dunkler Korridor ins Ungewiſſe. Die Villa am Meer mit 
der verſchlafenen, verfallenden Pracht ihrer ſchimmernden Hallen und der trauernden 
Frau im ſchwarzen Gewand, die ſehnſüchtig auf die See hinausſtarrt, iſt das Bild der 
Vergänglichkeit. Der Knochenreiter, der auf dürrem Klepper durch die rote, ſtürmiſche 
Herbſtlandſchaft raſt, ſcheint das Symbol des Endes aller Dinge, nicht minder die 
Toteninſel, deren ſchweigende, abweiſende Majeſtät Böcklin bezeichnenderweiſe ſtets 
aufs neue anzog, ſo daß er von dem Thema nicht loskam, ſondern in fünf Varianten 
mit der Löſung rang. Vita somnium breve iſt wie ein Programmbild der Schopen— 
hauerſchen Philoſophie: in ihm verkörpert ſich die Unaufhaltſamkeit des Hintreibens 
zum Tode, geſtern noch ſpielendes Kind, heute in der Vollkraft des Lebens liebend, 
ſchaffend, morgen die Beute des Todes, der unbarmherzig nach dem ſchlaffen Haupte 
des welken, alten Mannes zielt — lohnt es da, des Lebens froh zu werden? Indeſſen 
auch wo die Stimmung nach der heiteren Seite ausſchwingt, wie in dem Flora-Bilde, 
in der frohen Wanderſtimmung des heiteren Idylls „Sieh, es lacht die Au!“, in den 
Tafeln, auf denen das mutwillige Götter- und Puttengeſindel Alt-Griechenlands ein— 
gefangen iſt, und in der „Idealen Frühlingslandſchaft“ iſt hinter aller Heiterkeit die 
Wehmut: als hätte der Maler nur ſeine Sehnſucht nach dieſen Dingen ins Bild geſetzt, 
als könnte er nie und nimmer an ihnen teilhaben und müßte nur durch den Gartenzaun 
nach den von ihm heißbegehrten Herrlichkeiten ſpitzen. 

Ohne Italien wäre dieſe Fülle der Geſichte, mag auch der Schatten auf ihr liegen 
einer ſchmerzumdüſterten Weltanſchauung, die nur an Höhenpunkten des Lebens wie 
ein Wolkenſchleier zerreißt und der Sonne freie Bahn gibt, ſchwer denkbar. Die Be— 
geiſterung für die Antike und ihre Fabelweſen zog Böcklin zuletzt ganz nach Italien, 
nachdem er ſich in Brüſſel, Paris, Düſſeldorf, München, Hannover, Weimar, Zürich 
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umgetrieben hatte, zwiſchendurch immer wieder ein paar Jahre in Rom oder Florenz 


lebend und wie in einem Jungbrunnen in der Kultur der Renaiſſance, ſoweit ſie in 
Denkmälern erhalten iſt, und in der ſonnigen Natur Italiens untertauchend. Trunken 
ſtürzte er fi dann in die Campagnalandſchaft oder in die ſtrengere Linienſchönheit des 
Valdarno und belebte ſie auf ſeinen Bildern mit ſeinen phantaſtiſch-ſpukhaften Ge— 
ſichten, ließ Schratte und Faune, Nymphen und Satyre aus den klaſſiſchen Falten der 
Landſchaft ſpringen und ſchaltete mit ihnen als ein geſtaltungsfroher Poet, der ſich ſtatt 
der Feder des Pinſels bedient, aber darum nicht minder Dichter iſt ... 

Den „Pan im Norden“ möchte man Böcklin nennen: nicht den verzückten Pan, 
der kreuztolle Bockſprünge macht und ſchäkernd den Nymphen und Wenſchentöchtern 
nachſetzt, ſondern den verträumten Pan, der zu heißer Mittagſtunde wehmütig-müde 
im hohen Schilfe kauert und auf ſeiner Syrinx ein melancholiſches Lied bläſt. Die 
Hirten hören es, lauſchen auf, erſchrecken, eilen weg. Aber die Keckeren und zugleich 
Pfiffigeren unter ihnen ſtehen nach einer Weile verſchnaufend ſtill, und da ſie ſich nun 
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außerhalb der Zone der Gefahr wiſſen, riskieren fie es, auf Pan zu ſchimpfen und ihn 
einen Schelm zu nennen. 

So erging es auch Böcklin, und die ihn begeiferten und ſein Werk zu verkleinern 
ſuchten, waren die, die ihn ob ſeines unerhörten neuen Tones, der den heutigen Kunſt— 
freunden längſt lieb und vertraut geworden, nicht verſtanden, die vor ihm erſchraken. 

Pan-Böcklin ließ ſich nicht beirren. Er blies die Syrinx weiter in feiner eigenen 
Weiſe, und nun ſie ſeiner Hand entglitten, glaubt man doch noch, von lauer Luft herauf— 
getragen, ihr Tönen zu hören. Böcklins Werk iſt ſtehengeblieben und ſeine Klaſſizität 
iſt nicht mehr zu beſtreiten, in dieſem Werk unterzutauchen, iſt ein Labſal, eine Weihe 
zum Kampf mit dem allzu realen Leben. 
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E⸗ iſt ſeltſam, daß die echteſten Poeten unter den Malern es oft ſelbſt nicht wiſſen, 
worauf die ſtarke Wirkung ihrer Kunſt beruht. Sie ahnen kaum, daß es der 
Stimmungsgehalt ihrer Werke iſt, der ihnen ihre Eigenart und ihren Werken die 
Außerordentlichkeit verleiht. Bei Spitzweg und der kleinen Gruppe ähnlich gerichteter 
Künſtler ſahen wir, daß ſie im Grunde die Realiſten waren, als die ſie ſich fühlten, 
und daß es mehr der nachdichtende Bilderbetrachter iſt, der ihrem Weſen den poetiſchen 
Zug einzeichnet: Hans Thoma dagegen bezeichnet ſich ſelbſt mit allem Nachdruck als 
einen Realiſten und weiſt die Poeſiehaftigkeit von ſich. Aber zugleich ſetzt er hinzu, 
wenn er auch niemals etwas anderes habe malen wollen, als was er geſehen, ja ſelbſt 


erlebt habe, ſo habe er doch überall, wohin er geblickt, des Schönen genug geſehen. 
Das iſt ein merkwürdiges Bekenntnis. Der realiſtiſche Maler iſt der Mann, der von 


der Anſchauung lebt und in der höchſten Vollendung der Technik ſein Ziel erblickt, der 
Malerpoet iſt der Künſtler, der aus der Vorſtellung ſchöpft und in der Überſetzung der 
zarteſten Schwingungen der Stimmung in die Ausdrucksmöglichkeit eines Bildes ſeine 
Aufgabe erkennt. Man kann nun wohl in dieſem Sinne Thoma keinen ausgeſprochenen 
Realiſten nennen, wie er ſelbſt es tut. Die Deutung trifft auf Leibl und mit einigem 


Vorbehalt auf Trübner zu, für Thoma gilt ſie nicht. Er iſt nicht ein Maler ſchlechthin, 


der kein anderes Wappen hat als ſeinen Pinſel und ſich vom Diebſtahl an der Natur 
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ernährt. Dem widerſpricht ſchon die Tatſache, daß in Thomas Lebenswerk die reli— 
giöſen Gemälde einen ſehr breiten Raum beanſpruchen und daß ſie nicht Vorwand für 
rein maleriſche Probleme find wie bei Uhde, ſondern charakteriſtiſche Ausflüſſe eines 
pathetiſchen Chriſtentums, das ſich auch verkünden müßte, wenn ihm das Mittel der 
Künſtlerſchaft nicht zur Verfügung ſtünde. 

Wenn ſich Thoma einen Realiſten nennt, ſo tut er es wohl in Erinnerung an 
feine künſtleriſchen Anfänge, die ihn in den beginnenden 1870 er Jahren in München 
mit Leibl und ſeinem Kreis zuſammenführten, und daß er die Prinzipien und An— 
ſchauungen dieſes Kreiſes auch zu den ſeinigen machte. Indeſſen dieſer Ring zerſprang. 
Die Cholera des Jahres 1873 trieb die Künſtler nach allen Richtungen der Windroſe 
auseinander und auch Hans Thoma ging dahin, wo ſich das Schickſal einer beſonderen 
Sorte deutſcher Künſtler wie in der Verfolgung eines höheren Willens erfüllen mußte: 
nach Italien. In dem ſchönen Wechſel zwiſchen den Kunſtherrlichkeiten Roms und den 
Frühlingsherrlichkeiten der Campagna ward ihm wohl, ſeine Augen tranken, was die 
Wimper hielt, und fein Herz trank mit - gezeichnet und gemalt hat er freilich nicht viel, 
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aber darauf kommt es bei einem echten Künſtler in ſeinen Entwicklungsjahren auch gar 
nicht an, eine gewiſſe Mäßigkeit in der Produktion iſt dem haſtigen Schaffen und Raffen 
und dem Vollpacken der Skizzenbücher mit allen erdenklichen Motiven vorzuziehen. 
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Thoma ließ ſich von der Sonne, von der phyſiſchen und geiftigen Atmoſphäre Roms, 
das er in ſpäteren Jahren noch öfters wiederſah, behaglich ausreifen. Über die deut— 
ſchen Künſtler in Rom verſäumte er nicht, ſeine Gloſſen zu machen. In einem Aufſatz 
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über „Italieniſche Reiſen“ ſchreibt er: „Der deutſche Künſtler fühlt ſich eben in Italien, 
und möge ſich dies Gefühl auch oft wunderlich äußern, man verſteht es — es geht eine 
Art von Revolution vor, eine Art von Entdeckerfreude, eine zweite Menſchwerdung ...“ 
Das klingt zwar etwas ironiſch, aber es ſcheint bei der Feſtſtellung doch das Erlebnis 
am eigenen Leib mitgeſprochen zu haben, und umſonſt iſt Thoma nicht fo gerne wieder- 
gekommen. 


Ein paar ſchöne, bedeutungsſchwere Bilder dankt Thoma Italien, fein wunder— 
voller „Genius des Gardaſees“ gehört dazu. Aber nicht dieſes reale Erträgnis iſt 
maßgebend, ſondern der Gewinn für die Entwicklung der künſtleriſchen Geſamtper— 
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ſönlichkeit. Thoma erging es wie Richter: er entdeckte in Rom ſich ſelbſt, in fich den 
deutſchen Meiſter. Über dieſe Entdeckung wird er zwar nicht ſonderlich erſtaunt geweſen 
ſein. Ein Menſch, der wie Thoma in ſeinem Schaffen mit den Grundlagen ſeiner Ge— 
ſinnung völlig übereinſtimmt, findet es ſelbſtverſtändlich, daß ihn ein ſtarkes Erlebnis 
nur in ſeiner Richtung beſtärkt, aus der Bahn kann es ihn nicht bringen. Dafür iſt 
die Antwort bezeichnend, die Thoma gab, als man einmal an ihn die Frage ſtellte, wo 


Deutſche Malerpoeten 121 16 


8 Thoma 


Han 


IN 
ae 


Nach der Schule 


er denn eigentlich „hinauswolle“. „Ich will gar nirgends hinaus, erwiderte er, „ich 
ſorge nur, daß ich bei mir ſelbſt bleibe.“ 

Daß Thoma nach ſeiner erſten Italienfahrt nicht mehr zurückkehrte in den Bezirk 
des von Wilhelm Diez und ſeiner Schule bis zur Weißglut geheizten Realismus 
Münchens, iſt gut für ihn geweſen. In der bildſamen Luft und in dem beſchaulichen 
Lebenstempo des ländlichen deutſchen Südweſtens, nahe ſeinem heimatlichen Schwarz— 
wald, wurde in ihm der ſinnierliche Träumer und Dichter mächtig, und ſein Natur— 
gefühl wurde immer feiner und ſubtiler. Weizſäcker ſagt von dem Landſchaftsmaler 
Thoma: „Dieſer Künſtler betrachtet ſich der Natur gegenüber als ein unbeſchriebenes 
Blatt, und jede neue Aufgabe, die ihn gefangen nimmt, iſt für ihn ein Anlaß, mit der 
Natur ſozuſagen von vorne anzufangen. Daher in ſeiner Art, Natur zu ſehen, die 
überzeugende Kraft der Urſprünglichkeit und der Wahrheit.“ Und auf den Dichtermaler 
hinzielend, äußert ſich der gleiche Autor: „Nach einem alten und bewährten Spruche 
iſt die höchſte Wahrheit die, die ſich durch den Mund des Dichters kundgibt. Doch läßt 
der Satz noch eine Erweiterung zu. In dem Maße, als er ſeine äußere Anſchauung 
der Dinge zu verinnerlichen und zu vergeiſtigen vermag, hat auch der bildende Künſt— 
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Im Beſitz von Generaldirektor Dr. Hahn, Magdeburg 
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Hans Thoma 


ler teil am Gehalt der poetiſchen Schöpfung und am Weſen des Dichters. Der aber 
ſieht die Natur nicht mit gewöhnlichen Augen an, er ſieht ſie mit den Augen des Lieb— 
habers, dem ſich der Gegenſtand ſeiner Neigung nach jeder Seite hebt in Kraft, in 
Schönheit und Vollkommenheit. . . .“ 

Thoma iſt der einzige der in dieſem Zuſammenhang behandelten Künſtler, der 
noch im Lichte wandelt, ſeine künſtleriſche Perſönlichkeit und ſein Werk aber ſind ſo klar, 
ſind ſchon ſo klaſſiſch geworden, daß einer Anreihung an die, deren Lebensarbeit voll— 
endet iſt, nichts im Wege ſtehen konnte. Andere, die mit Recht Anſpruch erheben könnten, 
dem Kreiſe der Malerpoeten angeſchloſſen zu werden, ſtehen noch im Kampf, ihre Ent— 
wicklung iſt noch nicht abgeſchloſſen, ihr Wollen und Vollbringen iſt noch nicht eindeutig 
geworden und noch nicht klar zu überſchauen. Deshalb blieben ſie außer Betracht, aber 
ihnen vor allem gilt zuletzt der Gruß und der ermunternde Zuruf, auf dem ſchmalen 
Steig weiterzuwandeln, auf dem ſich Dichter und Maler begegnen. 
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Namenregiſter der Malerpoeten 


(Die geradeftehenden Ziffern bezeichnen die Stellen, an denen der Künſtlername im Tert erwähnt iſt, 
die ſchrägſtehenden verweiſen auf Abbildungen von Werken des Künſtlers) 
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